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La musique a-t-elle un sens ? La combinaison des sons peut-elle 

avoir une signification quelconque ? La question du sens et dela Ё 

signification de la musique, récurrente en Occident depuis £ 

l'Antiquité, connaît un engouement particulier aujourd'hui. 

Après des périodes marquées par le formalisme et la technicité du f 

propos musicologique, de nouvelles approches, évoquant aussi bien { 
| 
° 
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l'expression que la structure des œuvres, interrogent les 
phénomènes de compréhension musicale. De l'herméneutique à la 
sémiotique, en passant par l'esthétique, le présent ouvrage envisage 

tous les volets de la question du sens et de la signification en 
musique. 

Márta Grabócz a veillé à recueillir des textes importants d'auteurs 
étrangers dont la pensée reste méconnue en France, que ce soit 
dans le domaine de la sémiotique proprement dite (Kofi Agawu, 
Robert Hatten, Fred E. Maus, Raymond Monelle), ou dans celui de l'esthé- 

tique musicale (Gianmario Borio, Siglind Bruhn, Hermann Danuser, 
Enrico Fubini). À ces articles font écho plusieurs contributions signées 

par des sémioticiens et esthéticiens réputés (Françoise Escal, Márta 
Grabócz, Marie-Anne Lescourret, Danièle Pistone, Eero Tarasti), ainsi $ 
que trois essais consacrés à l'herméneutique de la musique (Daniel 
Charles, Christian Hauer, Bernard Vecchione). { 
Au travers d'une grande variété de thèmes, les textes ісі rassemblés 
confrontent la musicologie aux systèmes de pensée - 
philosophiques, linguistiques, littéraires ou psychologiques - qu'elle 
intègre et qu'elle manipule, et présentent de fait, un panorama des idées 

sur la signification musicale, pour permettre, un jour, de synthétiser = 
cette complexité dans une « musicologie généralisée ». 
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Sur l'esprit de la musicologie aujourd'hui 
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présent void ше dizaine d'années une livraison spéciale de la 
revue Sémiotique appliquée (AS / SA, vol. 2, n° 4, 1997) relative à la 
Sémiotique musicale, Eero Tarasti observait que la discipline en ques- 
tion, quai innovante qu'elle fût, risquait, à l'instar de presque toutes 
ses aînées, de se borner à explorer la méthodologie systématique dont 
les chercheurs faisaient usage dans leurs analyses plutôt que l'objet 
même de celles-ci. Un musicologue de renom, Leonard B. Meyer, 
n'avait-il pas subodoré une tentation de се genre chez nombre de ses 
collègues, enclins par exemple à mettre l'accent de manière unilatérale 
sur l'extraordinaire maîtrise stylistique dont témoignait selon eux le 
traitement, par le divin Mozart, des diverses contraintes formelles 
héritées ? Comme si la facilité attribuée à Mozart devait être jaugée 
! — à l'aune de la rigueur que celui-ci avait su observer dans 
le traitement des règles classiques — et mesurée de се fait au prorata de 
la cohérence et de la solidité de leur entrelacs, се dernier pouvant bel 
et bien s’assimiler à un réseau... — Moins féru d'exactitude structurale, 
Meyer demandait en regard que l'on n'oubliât tout de même pas trop 
la part léonine propre aux décisions personnelles du compositeur : il 
revenait en somme à chaque analyste de montrer ce qui eût pu advenir 
dans l'hypothèse d'école où tel choix — réputé ou non subjectif — de 
tel créateur en serait venu sans prévenir à se porter... ailleurs ! 

Que les sémioticiens de la musique — ou bien, comme on disait 
alors, les « sémiologues » — aient pu se laisser abuser au début par 
le préjugé ainsi épinglé par Meyer, et qu'à l'époque leur choix se soit 
ipso facto rabattu, dans le droit fil (apparemment) de Saussure, sur le 
joug (réputé contraignant) infligé par la langue à la parole, un tel parti- 
pris eût été jugé sans doute moins controuvé avec le recul du temps, si 
d'aventure la mentalité du linguistic turn avait elle-même perduré. Son 
maintien s’est au contraire révélé d'autant plus vite égarant, voire inte- 
nable, que — sous l'effet, qui sait, du réchauffement planétaire ? — la 
mentalité en question s’est mise à fondre comme neige au soleil, ce qui 
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а conduit parfois certains sémiologues à chercher fortune du côté des 
esquimaux... je veux dire, bien sûr, de la vieille pensée analytique ! — Je 
m'empresse à ce propos de rassurer mon lecteur : les textes rassemblés 
au sein du présent volume ne sauraient se réduire à de simples frian- 
dises d'entracte, et ils n'appartiennent précisément pas à la catégorie 
(commune à tant d'autres) des placebos. Au contraire, s'ils se prévalent 
sans exception d'une rigueur réelle, celle-ci est à chaque fois réinventée 
dans et pour un nouveau contexte ; en ce sens, ils ne cherchent guère à 
recongeler à grands frais éditoriaux une quelconque sémiologie de la 
marine à voiles — et leurs auteurs ne sauraient être accusés de гбеп- 
velopper une momie avec ses propres bandelettes. On saura donc gré 
à Márta Grabócz d'avoir su judicieusement, sans s'éloigner du vierge, 
du vivant et du bel aujourd’hui, faire traduire et trier, dans le plérôme 
des productions dues à la musicologie tous azimuts — pas plus « conti- 
nentale » qu’« analytique » —, quelques-unes des pages les plus aptes 
à cerner l'état actuel de la recherche. П est clair que leur divulgation 
s'imposait, auprès d'un public francophone d'autant plus désireux de 
recevoir réponse à sa légitime curiosité que celle-ci se voit trop souvent 
satisfaite de travers, détournée qu'elle est (parfois intentionnellement !) 
d'une pitance sémioticienne ир to date. 


Introduction 
МАКТА GRABÔCZ 


Да du јоскеу de René Magritte qui se perd dans la forêt des 
bilboquets musicaux!, ceux qui s'aventurent à expliquer le phéno- 
mène musical ou à décrire l'expérience vécue grâce à la musique, sont 
également perdus, car cette dernière n'offre aucun fait objectif, aucune 
expression conceptuelle ou langagière pour se rapporter au monde, 
aux humains. Mais pourtant, elle entretient une relation très forte avec 
le « mondain » : avec la réalité objective et/ou subjective. 

Le désarroi esthétique, le dépaysement des esthéticiens remonte 
loin dans le passé, au moins jusqu’à l'Antiquité. D'après les ouvrages 
des historiens de l'esthétique musicale — ceux d'Enrico Fubini ou de 
József Ujfalussy? — toute l’histoire de l'esthétique et de la réflexion 
philosophique portant sur la musique est marquée par un dualisme, 
par une approche double : celle qui accentue le caractère purement 
théorique, conceptuelle d'une part, et celle qui considère la musique 
comme exercice pratique, comme communication humaine, de l'autre. 
Cette ambiguïté, ce caractère équivoque de l'explication de la musique 
se manifeste ainsi chez les philosophes grecs : les pythagoriciens ont 
interrogé les lois mathématiques des intervalles, des proportions 
harmoniques, c'est-à-dire les rapports numériques entre les sons pris 
comme modèles de l'harmonie universelle ; tandis que Platon et Aris- 
tote ont pris en considération les qualités éthiques et pédagogiques, 
l'effet cathartique et le rôle social de la musique. 

Ce dualisme privé de médiation et de dialectique détecté dans l'es- 
thétique musicale correspond, aux хуш et xx siècles, à la séparation 
de deux tendances dans l’histoire de la philosophie : le positivisme 
et l’idéalisme transcendantal ou subjectif. Dans le domaine des écrits 
musicaux du хуш“ siècle, on observe toujours une grande distance 


т. Le jockey perdu, 1926 

2. Enrico Рол, Les philosophes et la musique, tr. fr. de Danièle Pistone, Paris, 

Librairie Honoré Champion, 1983 ; József UjraLussy, Az esztétika alapjai és a 

žene [Les fondements de l'esthétique et la musique], Budapest, Tankönyv- 
iadó, 1968. 
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entre, par exemple, l'importance attribuée à la parole, à l'expression 
communicative offerte par l'intonation musicale chez les Encyclopé- 
distes et Rousseau” d'une part, et l'explication scientifique, l'utilisation 
des lois naturelles concernant les éléments musicaux chez Rameau 
d'autre part. Au milieu du хіх siècle, le clivage est consommé, a 
scission entre les deux modes d'approches atteint son ра: 

1854, Eduard Hanslick publie Du beau dans la musique — есуш) 
comme l'ouvrage-clé de l'esthétique dite « formaliste » — et, еп 1855, 
Franz Liszt y répond sous la forme d'un manifeste — « Berlioz et sa 
Symphonie Harold » — en défense de la nouvelle musique qui utilise un 
programme littéraire ou visuel pour établir le lien entre le monde (la 
réalité objective et subjective) et l'auditeur, celui-ci étant désorienté à 
cause de la puissante stylisation survenue dans la musique instrumen- 
tale depuis les œuvres du dernier Beethoven. Depuis ce moment, le 
clivage dans la réflexion esthétique et dans l'approche musicologique 
influe considérablement sur la création et sur l'écriture musicales. Au 
x siècle, plus précisément dans les années 1920, le conflit s’exacerbe à 
nouveau entre l'approche dite herméneutique (Hermann Kretzschmar 
et Arnold Schering) et l'analyse structurelle (Heinrich Schenker). 

La musicologie des dernières décennies a beaucoup évolué sur 
les différents continents et dans les différents pays. Il est vrai qu'une 
certaine forme de dualisme est encore souvent maintenue dans l'ap- 
pellation des structures et des institutions universitaires, telle que 
«théorie musicale » et « esthétique musicale » en France ; « musico- 
logie historique » (historische Musikwissenschaft) et « musicologie systé- 
matique » (systematische Musikwissenschaft) en Allemagne ; « théorie 
musicale » (music theory) et « histoire de la musique » (History of music) 
et, dans leur prolongement, « ancienne » et « nouvelle musicologie » 
ou « musicologue critique » aux États-Unis. Mais, depuis environ 
trente ans, la musicologie” est passée par la voie de la confrontation 
avec les principaux courants de pensée de la période de l'après-guerre, 


3 3 Pour се d dernier, «е plaisir PE musique est un fait culturel, 
moral. » (1 a, Les et la musique, 103) 
ЕЕЕ Ар А Pennalan reson 
ar Georges Pucher, Paris, Bourgois, 1986 (Кот Мивйайзей-5ейдпеп. Leipzig, 
). 


5. Franz Liszt, « Berlioz und seine Harold-Symphonie », Neue Zeitschri 
Musik, vol. 43, 1855 ; repris in Gesammmelte Seen ome Перне iia, 
6, CF les chapitres « Contenu et forme dans la musique » et « Le 


usique 
» du livre de J. Ujfalussy (op. cit., p. 136-169). 
лат килолы 
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tels le structuralisme, le post-structuralisme, le post-modernisme, 
l'ethnomusicologie, les sciences cognitives, la sémiotique littéraire, 
les nouvelles méthodes sociologiques, la narratologie, l'étude des 
différences sexuelles (gender studies), etc. Cette musicologie contaminée 
s'enrichit donc d’une multitude de sous-disciplines nouvelles. Sans 
prétendre à l'exhaustivité, énumérons-en quelques-unes : lhermé- 
neutique musicale, la sémiotique et la narrativité musicales, l'analyse 
musicale faisant appel aux sciences cognitives ou celle se fondant sur 
les mathématiques (musicologie « computationnelle »), la zoo-musico- 
logie et la bio-musicologie, la musicothérapie, l'analyse des interactions 
multimédia, la musicologie féministe, les théories de l'interprétation 
(performance studies), les méthodes d'analyses néo-schenkeriennes et 
néo-riemanniennes, etc. 

Ailleurs, j'ai donné récemment plus de détails sur la nature essen- 
tielle de ce changement de paradigme survenu dans а musicologie 
internationale depuis environ 1975“. Ici, je voudrais brièvement souli- 
gner le fait que cette intégration des nouvelles disciplines dans le cadre 
de la musicologie traditionnelle renforce indiscutablement la part de 
l'approche engagée en faveur de l'esthétique du contenu, de Гапа} 
[уена э = Antique; аш воас ci панела раса 
nouvelles apparues en sciences humaines, la musicologie actuelle 
s'intéresse aux modèles d'analyse extra-musicaux qui permettent de 
décrire de manière plus souple — et en même temps de façon plus 
systématique — се qui se passe à l'intérieur d'une forme musicale et ce 
qui structure notre écoute. 

Le présent volume réunit des textes qui vont tous, sans exception, 
dans la direction souhaitée d'une synthèse des deux modes d'appro- 
ches esquissés plus haut ; comme si la prophétie d’Enrico Fubini s'ac- 
complissait vingt-cinq ans plus tard. « Quelle direction l'esthétique 
musicale a-t-elle prise aujourd'hui ? », questionne le philosophe italien 
en 1983: 


La question est oiseuse dans la mesure où personne ne peut prédire le 
cours de la pensée humaine. Cependant, en faisant un effort d'imagination 
et en regardant en perspective l'histoire de ces vingt dernières années, on 
pourrait conclure que l'on cherche à dépasser actuellement l'alternative 
esthétique fondamentale et abstraite sans doute, proposée par le roman- 


8. « Bref aperçu sur l’utilisation des concepts de narrativité et de signification 
en musique », Francis BERTHELOT et John PIER (dir), Narratologies contempo- 
Éditions du CNRS, à paraître en 2007. 


raines, Paris, 
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tisme entre formalisme et théorie des contenus, grâce à une étude plus 
concrète, plus proche des phénomènes musicaux. 

La grande polémique entre les tenants d'une conception de la musique 
comme forme ou comme expression perdra peut-être ainsi son sens, 
comme s'émousseront les tranchants des armes qui livrent désormais un 
combat fantasmagorique. En effet, il est aisé de constater que les exigences 
et les raisons de l'esthétique formaliste sont à présent décrétées valides par 
l'esthétique de l'expression et vice versa : les deux attitudes, en d'autres 
termes, peuvent assimiler les exigences de l'adversaire [...[. 


Dans ce volume, la rencontre des disciplines s'effectue en trois 
volets : 

1. Dans le premier, que nous avons considéré comme le cadre esthé- 
tique, les auteurs interrogent le « rapport tourmenté » de la musique 
avec le langage, le rapport entre le sonore et le « linguistique », le statut 
sémiotique et « la traductibilité » de la musique (Françoise Escal, Enrico 
Fubini) ; ils ou elles examinent le rôle de l'imaginaire dans son articula- 
tion avec le réel en tant que transformation de ce dernier (Enrico Fubini, 
Danièle Pistone), la manière dont le sentiment et le sensible peuvent 
faire sens, en conciliant la réception du sensible avec l'aspiration au 
savoir et à la raison (Marie-Anne Lescourret). L'expérience esthétique 
est aussi interrogée du point de vue du « comprendre » et mise sous 
la loupe de cette « distance qui sépare le sublime du sensible », de ce 
«hiatus entre le sensible et le spirituel », de се « caractère énigmatique 
de l'art », tel que le propose Hermann Danuser. 

2. Le deuxième volet concerne l'herméneutique et la philosophie. 
Kofi Agawu s'interroge sur les conditions de possibilité d’une hermé- 
neutique musicale fondée sur la théorie musicale. Pour répondre, il 
confronte les trois niveaux de la théorie schenkerienne avec les niveaux 
d'analyse possibles des styles expressifs musicaux, des topiques. Gian- 
mario Вогіо reprend la question de la dichotomie et de la controverse 
entre formalistes et herméneutes de la musique dans le contexte post- 
adornien et dans celui de la philosophie du langage : le « tournant 
herméneutique » s'impose au musicologue et « toute analyse musicale 
peut être considérée comme partie intégrante d'une activité herméneu- 


9. E. Руы, Les philosophes et la musique, op. cit., p. 251-252. 
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tique ». Christian Hauer introduit un cadre méthodologique et opéra- 
toire pour interroger les œuvres musicales du point de vue du « se 
comprendre » (double point de vue du créateur et du récepteur). Daniel 
Charles convoque Heidegger, Peirce et Ricœur pour suggérer « l'élar- 
gissement du cercle herméneutique », en faveur d'une présentation de 
la nouvelle « sémiotique de l'existence » d'Eero Tarasti. Siglind Bruhn 
introduit quant à elle la notion d’« ekphrasis musicale’? ». À l'aide de 
ce modèle rhétorique et littéraire, elle offre une nouvelle méthodologie 
très précise pour examiner les différents types de rapports que peuvent 
Privas la littérature ou la peinture avec la musique Ce de 
combinaison/juxtaposition, d'intégration ou de transformation) 

3. Le troisième volet du livre — cadre de la sémiotique et de la алм 
logie — évoque les méthodes les plus récentes du point de vue de l'assi- 
milation des disciplines littéraires, linguistiques ou autres à la musico- 
logie. L'examen des topiques (des sèmes ou des musèmes) — c'est-à-dire 
les unités musicales susceptibles de porter une signification grâce à leur 
corrélation avec les « unités culturelles » dans un contexte historique 
et artistique donné — est un trait commun à tous les articles de cette 
troisième partie. Raymond Monelle introduit ici la théorie des topiques, 
théorie qui, à n'en pas douter, marquera l'évolution des analyses et des 
réflexions futures engagées en faveur du contenu. Robert Hatten, en 
concevant une nouvelle théorie du geste musical, contribue à compléter 
les unités de signification musicale déjà connues, telles les topiques 
et les tropes. Pour се qui est de la narratologie, Eero Tarasti présente 
l'évolution de ses analyses musicales à travers différentes périodes de 
l'histoire : à partir du modèle des formalistes russes (Vladimir Propp), 
en passant par le modèle de 1' intrigue (plot), jusqu'aux différents 
modèles greimasiens (unité de l'espace, du temps, de l'actant ; analyse 
оао liés»): Mob mines) j'expose les différentes définitions de Іа 
narratologie générale (celles faisant partie de la narratologie dite « clas- 
sique ») pour situer mes analyses musicales narratologiques menées 
dans trois grandes périodes de l'histoire de la musique. Fred Е. Maus 
fait un Раис pas important, еп langue française, қае, Pour nous décrire 
et commenter la naissance de la musicologie féministe américaine, du 
point de vue de son traitement de la signification. Bernard Vecchione 
invente lui un nouveau cadre interprétatif qu'il baptise « sémiorhéto- 


10-En rhétorique, « une ekphrasis est une description d'une œuvre d'art. C'est 

ге macro-structurale de second niveau, c'est-à-dire un lieu. » (Diction- 
naire de rhétorique et de poétique, par M. Aquien et С. Molinié, Paris, Le Livre de 
poche, 1999, p. 140.) 
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rique du musical ». Il présente cette théorie et ses éléments (le méta- 
lepse, la référenciation, le champs tropologique, etc.) pour aborder un 
corpus rare en musicologie et en sémiotique; celui des œuvres musi- 
cales de « circonstance » du Moyen Âge tardif. 


En tant que directrice de cet ouvrage, je voudrais exprimer ma 
reconnaissance profonde à Danièle Pistone qui, en 2003, a eu l'idée 
originale et courageuse de demander des articles synthétiques (bilans 
et prospectives) aux représentants les plus éminents du domaine de 
la signification et de l'herméneutique musicales. Notre but principal 
était de combler une lacune importante en ce qui concerne l'accès à 
l'information de nos étudiants en musicologie pour ces domaines trop 
peu traités en France. Les aléas de l'administration de la recherche 
musicologique voulaient que je continue seule le projet. L'Observatoire 
Musical Français (OMF) y a tout de même contribué sous la forme de la 
traduction de l'article de Gianmario Borio, aide dont je suis reconnais- 
sante. 

Je voudrais exprimer mes remerciements à Daniel Charles qui, 
depuis 2005, a suivi et assisté ce projet de très près. Stéphane Roth, 
étudiant doctorant à l'université Marc Bloch de Strasbourg (UMB), m'a 
fourni une très précieuse aide dans la relecture des traductions et dans 
la rédaction des notes en conformité avec les règles typographiques 
françaises. Qu'il en soit remercié. L'équipe d'accueil en Art de UMB 
(EA 3402) a assuré une aide financière importante tout au long de la 
préparation de cet ouvrage. Enfin, je remercie mes collègues ensei- 
gnants ainsi que le personnel administratif de l'UFR Arts de l'UMB 
pour leur suivi, ainsi que le Conseil Scientifique pour avoir agréér le 
soutien financier. 


Le sens en musique : parcours d'une recherche 


FRANÇOISE ESCAL 


E question du sens est particulièrement délicate, voire épineuse, 
jen musique. Contrairement au langage verbal, la musique n'a pas 
de signes comme entités bi-faciales ayant chacune un signifiant et un 
signifié dûment recensés et consignés dans les dictionnaires des diffé- 
rentes langues vernaculaires. Elle n'a pas de fonction dénotative, réfé- 
rentielle, sauf procédures expresses (ou rhétoriques ; ou de l'ordre de 
l'onomatopée, de l'harmonie imitative, de l'imitation intra-auditive). 
On ne la résume pas, on ne la traduit pas : « La fonction de la musique 
se montre irréductible à tout се qu'il serait possible d'en exprimer ou 
d'en traduire sous forme verbale, et n'importe quel discours, émanât- 
il du commentateur le plus inspiré, ne sera jamais assez profond pour 
l'expliciter!. » Et pourtant elle est un langage en ce sens qu'elle scelle 
le lien social, instaurant la communication et la réciprocité, fondant, 
« pour ainsi dire, l'humanité de l’homme » et « débordant de loin les 
phénomènes proprement linguistiques », comme l'écrit Raymond 
Court : « Tout phénomène social est, dans son essence, langage, en ce 
sens fondamental où le langage, loin de se réduire à une institution 
parmi d’autres, se confond avec l'instauration de la communication, 
de la réciprocité, de l'échange par quoi est scellé le lien social lui- 
тёте2. » 

Dès lors, la question fut pour moi : quel est le statut sémiotique 
de la musique par rapport aux autres langages ? Question qui, dans 
les années 1970, recoupait les préoccupations, notamment, de Jean- 
Jacques Nattiez, ou celles de la revue trimestrielle Musique en jeu sous 
la houlette de Dominique Jameux. D'autant que, dans la mouvance 
68, universitaire, j'étais comme mes collègues des sciences humaines à 
l'affût de tout ce que la linguistique, science pilote alors, nous appre- 


1 née Lévi-Strauss, L'homme пи. Mythologiques ****, Paris, Plon, 1971, 


p. 580. 
2. Raymond Courr, Le musical. Essai sur les fondements anthropologiques de l'art, 
а col. « Esthétique », 1976, р. 39. 
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nait. C'est à се moment-là que beaucoup d'entre-nous lurent Saussure, 
Hjelmslev, Jakobson, Benveniste et d’autres. 

Dans un premier ouvrage, Espaces sociaux, espaces musicaux, j 
donc tenté de cerner ce statut sémiotique de la musique, sans me recom- 
mander plus d’un modèle d'analyse que d'un autre, mais en les faisant 
plutôt jouer à tour de rôle. П ne s'agissait pas non plus de limiter l'objet 
de la recherche aux seules réalisations musicales contemporaines. Bach 
ou Chopin furent invoqués tout autant que Berio ou Stockhausen. 
L'ouvrage voulait, au moins dans ses intentions, avoir une portée théo- 
rique générale quant au sens, à la signification, à la « signifiancef ». 

ЇЇ m'apparut tout d'abord que musique et langage verbal intéres- 
sent à l'audition le même organe sensoriel, l'ouïe, et sont soumis au 
déroulement temporel. Dans une première approche phénoménolo- 
gique, l’un et l'autre langages se définissent comme du son organisé, 
et non du bruit, les cultures et les sociétés produisant l’ensemble des 
matériaux phoniques ou sonores qu'elles organisent en des 
nombreux, relatifs et variés. Die Lits dde musique concrète, si on 
n’a pas de langue comme structure abstraite de corrélats d'ordre formel, 
оп fait subir aux sons ou bruits « naturels » captés (note de piano, pizz. 
de violon, son de guimbarde sicilienne, vrombissement d'une toupie, 
grincement d'une porte) toutes sortes de transformations : accélérés, 
ralentis, filtrages, etc. Ou bien on répète ces sons-bruits, on les prolonge, 
on les superpose, on les assemble. Si bien qu'au bout du compte, оп 
arrive à une organisation et une construction musicales originales par 
rapport aux éléments sonores bruts du départ, à un artefact. Quant aux 
sons de la musique électronique, ils sont rien moins que « naturels » 
puisqu'ils sont fabriqués par synthèse, obtenus et réalisés par combi- 

juences pures : matériau neuf et inouï par excellence. Le 
Dee eu аап асаана la matière de l'expression de 
la musique, cette matière étant toujours et déjà subsumée, transmuée en 
substance par intégration à un système, à une composition singulière. 

П у a donc une dialectique du sonore et du « linguistique » au 
cœur de la musique. La matière de l'expression apparaît plus prenante, 


3. Françoise Еслі, Espaces sociaux, espaces musicaux, Paris, Payot, coll. 
« Langages et sociétés », 1979. 
4. «а musique est à Ía fois exprimé et l'implicite du texte : ce qui est 
prononcé (soumis à inflexions) mais n'est pas articulé : ce qui est à la 
Hehors du sens et du non-sens, à plein dans cette signifiarce, que la théorie 
du texte essaie aujourd'hui de postuler et de situer». Roland Влктнв « La 
la langue » (1977), in L'obvie et l'obtus. Essais critiques Ш, 
Paria Le веш. сой. «Tel Quel », 1982, р. 252. 
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plus prégnante dans la musique que dans les langues verbales. Pour 
Hjelmslev, la matière phonique du langage verbal est accidentelle et 
contingente, le caractère fondamental du langage verbal résidant essen- 
tiellement dans les relations de signification entre les signifiants et les 
signifiés. П convient d'ailleurs de nuancer ce point de vue. D'une part, 
les phénomènes suprasegmentaux des langues naturelles (intonation, 
prosodie) constituent un courant sous-jacent de signification et l'on пе 
saurait réduire l'information au sens dénoté des mots ои monèmes. 
D'autre part, on peut penser que, dans certaines musiques, la langue 
prévaut, au détriment du grain, de l'épaisseur, du volume et de l'al- 
lure des sons : L'art de la fugue n'a été écrit pour aucun instrument en 
particulier, alors qu'à l'opposé Varèse a créé une nouvelle réalité sonore 
à laquelle nous sommes immédiatement sensibles en tant que telle. 
C'est l'usage du matériau, l'exaltation des sons dans leur individualité 
même, plus que l'algèbre relationnelle, qui compte. 

Cela dit, la différence la plus manifeste entre la musique et le 
langage verbal tient au fait que la fonction première du langage 
verbal reste la fonction « dénotative », « référentielle », « cognitive » 
(Jakobson), dans les échanges verbaux courants et dans les discours 
didactiques du moins. Là, le langage verbal transmet un sens, il est 
transitif, instrumental. Au contraire, la musique, « mot à mot », phrase 
à phrase, пе dit rien. Elle n'a pas de face signifiée, de plan articulé du 
signifié. S'il lui est arrivé d'être, comme le langage verbal, un système 
de différences, de valeurs négatives et oppositives, elle n'est pas un 
système de signes. Par exemple, le langage tonal est une langue qui 
а une syntaxe, mais pas de sémiotique au sens où l'entendent les 
linguistes. Pour Benveniste, la musique, dont les unités sont des signi- 
fiants sans signifiés contrairement aux mots du dictionnaire, produit 
des discours et son mode de signifiance est le sémantique, alors que le 
langage verbal combine le sémiotique et le sémantique : il a des signes, 
«doi et critère du sémiotique », et il produit des discours en ce 
qu'il s'identifie au monde de l'énonciation. C'est la présence de signes 
qui rend les langues verbales convertibles. 

Cette différence entre le langage verbal et la musique a appelé de 
ma part des développements complémentaires : la poésie peut être 
rapprochée de la musique en ce qu'elle est intransitive (on ne la résume 
pas, on ne la traduit pas). Plus que la fonction référentielle, c'est la fonc- 
боп poétique (le message centré sur lui-même, avec toute l'ambiguïté 
afférente) qui est centrale dans la poésie comme dans la musique. Non 
que les fonctions sémantiques puissent être évacuées de la poésie. Pour 
le linguiste Nicolas Ruwet, се qui caractérise ce qu'il appelle la poésie 
la plus «рше », celle de Mallarmé, Joyce ou Michaux, c’est précisément 


16 FRANÇOISE ESCAL 


une mise еп jeu de rapports sémantiques riches, subtils et complexes. 
а. 0. 


puisse 
façons de dire la même chose, le signifiant structurant le signifié. 

Un deuxième ouvrage, Le compositeur et ses modèles’, a été consacré 
à l'intertextualité. Autrement dit, son objet est la notion « d'auteur ». 
La «théorie du Texte » (Julia Kristeva, Roland Barthes) qui s'élaborait 
alors, relativisant la théorie de la communication, mettait à distance 
le structuralisme anhistorique des années précédentes, proposant une 
approche théorique générale du sens moins statique et plus dynamique. 
Pour la musique, il m'apparut qu'une œuvre musicale ne se réduit pas 
à la surface phénoménale de la partition, elle пе constitue pas un objet 
clos, fini et univoque, émanant d'un auteur qui relègue à un statut infé- 
rieur ou subalterne l'interprète, neutre, et l'auditeur, passif. Conception 
tout à la fois classique, institutionnelle et courante de l'œuvre d'art en 
général, objet fini dans son être-là, produit par un auteur-créateur, et 
délivré dans sa « vérité » à un lecteur-spectateur-auditeur par l'entre- 
mise d’un interprète neutre : émetteur-canal-récepteur, ou destinateur- 
message-destinataire, ou auteur-œuvre-lecteur (spectateur, auditeur), 
En ce qu'il opère le texte (la partition), l'interprète d'entrée de jeu inv: 
lide cette théorie classique de la communication, sans même insister 
sur l'aspect théologi imil 


passive qui reçoit d'en-haut la vérité toute faite. L'interprétation ouvre 
sur la question du Texte : l'œuvre, dans et par l'interprétation est sans 
cesse renouvelée. Compte tenu du code de la notation, et quelles que 
soient les stipulations minutieuses et scrupuleuses ajoutées comme 
mentions verbales par le compositeur, au terme de toutes les interpréta- 
tions de la même œuvre dans le monde entier, live ou discographiques, 
il ressort que l'œuvre musicale, anamorphique, n'est pas identique à 
la dite « meilleure » de ses interprétations. De ce point de vue, on peut 
à bon droit parler de l'équivalence productive de l'écriture et de la 
lecture, ici l'interprétation. Quant à l'auditeur, il est lui aussi impliqué 
dans la production du sens de l'œuvre : pas plus que l'interprète, il 
n'est passif. Par son écoute, l'auditeur, co-auteur dans le jeu de l'énoncé 
musical, (re)compose l'œuvre, la (re)constitue. П lui donne un sens. 
L'écoute est alors l'expérience de sa projection, de la constitution de 


5. Е Esca, Le compositeur et ses modèles, Paris, PUF, coll. « Écriture », 1984. 
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son identité : « Et, sans doute, c'est cela la lecture [l'écoute] : ré-écrire 
le texte de l'œuvre à même le texte de notre vie » (Roland Barthes). 
L'œuvre musicale, hétérologique, relève d’une productivité, elle est 
le lieu, le théâtre d'une production où s'impliquent, se perdent et se 
retrouvent dans une sorte de fading généralisé des voix, le compositeur, 
l'interprète et l'auditeur, tant et si bien que, procédant de l'histoire, elle 
échappe à l'histoire : aucune histoire ne l'épuise. 

Dans un troisième ouvrage, Contrepoints — Musique et littérature, 
je suis revenue à cette confrontation littérature/musique comme deux 


qu'est-ce que la musique et la littérature peuvent s'emprunter, échanger, 
partager, compte tenu de leurs modes respectifs de symbolisation ? En 
somme, l'objet du livre ressortissait à l'intersémiotique. La littérature 
tout d'abord parle de la musique, par exemple dans un roman où les 
personnages sont musiciens, comme dans Consuelo de George Sand, ou 
Gambara de Balzac. La musique est alors le thème au sens d'unité de 
contenu, de signifié. Mais la littérature fait de la musique. La musique 
habite la langue, la poésie : musique du verbe, musique du vers. D'où, 
parfois, l'agacement de poètes quand on met en musique leurs poèmes 
(« Les beaux vers portent еп eux leur mélodie », disait Lamartine). Si 
оп laisse le plan du contenu et qu'on passe au plan de la forme, on doit 
еп effet accorder à la langue, aux langues vernaculaires des pouvoirs 
musicaux intrinsèques qu'il s'agit pour le poète de dégager, et les 
compositeurs eux-mêmes ont tenté d'exalter et faire advenir les virtua- 
lités musicales du texte qu'ils traitent, comme Berio dans Omaggio a 
Joyce. Un néologisme a été inventé pour désigner la priorité donnée 
à l'aspect sonore du texte sur les autres , notamment le sens : 
musication. Musique de la langue, donc, et des formes poétiques, celles 
de la lyrique. 

À l'inverse, il arrive à la littérature de vouloir emprunter autant que 
faire se peut, avec toutes les apories et les impossibilités sémiotiques 
afférentes, des formes spécifiquement musicales pour se structurer, se 
donner une « charpente interne ». À en croire Claude Lévi-Strauss, en 
effet, musique et roman se seraient partagé l'héritage du mythe : 


6. F. Еслі, Contrepoints. Musique et littérature, Paris, Méridiens Klincksieck, 
coll. de Musicologie, 1990. 
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En devenant moderne avec Frescobaldi puis Bach, la musique a recueilli 
sa forme, tandis que le roman, né à peu près en même temps, s'emparai 
des résidus déformalisés du mythe, et désormais émancipé des servitudes 
de la symétrie, trouvait le moyen de se produire comme récit libre. On 
comprendrait mieux ainsi les caractères complémentaires de la musique 
et de la littérature romanesque depuis le xvu ou le хуш“ siècle jusqu'à nos 
jours: l'une faite de constructions formelles toujours en mal de sens, l'autre 
faite d'un sens tendant vers la pluralité, mais se désagrégeant lui-même 
par le dedans à mesure qu'il prolifère au dehors, en raison du manque de 
plus en plus évident d'une charpente interne.. 


D'où, par exemple, le modèle de la sonate dans Chasse à l'homme 
d’Alejo Carpentier, ou celui de la forme à variation dans plusieurs 
récits de Robbe-Grillet, ou déjà de la fugue dans Les faux-monnayeurs 
de Gide, roman que j'ai étudié de ce point de vue. La musique apparaît 
volontiers aux écrivains comme l'art par excellence de l'intégration 
formelle, de l'organisation syntaxique. 

À son tour, la musique (instrumentale) envie à la langue sa fonc- 
tion dénotative, référentielle, cognitive. Elle voudrait elle aussi поп pas 
seulement parler (intransitivement), mais dire, décrire, raconter (tran- 
sitivement). D'où la mise en place de rhétoriques, théories des passions 
et autres (Cf. le figuralisme), avec leurs figures musicales codées, leurs 

La musique passe alors де la « signifiance » à la signification, 
du moins elle le tente. C'est toute l'histoire et les avatars des « pièces 
de genre » ou « pièces caractéristiques », et plus près de nous des 
musiques descriptives ou à programme, du poème symphonique : 
dans la Symphonie fantastique Berlioz retrace « un épisode de la vie d'un 
artiste ». La Grande sonate pour piano d'Alkan est le roman musical 
d'une vie, et ses quatre mouvements ont pour titres Vingt ans, Trente 
ans, Quarante ans, Cinquante ans... 

Ce sens comptable et échangeable, pour autant qu'il advienne, il 
m'a semblé qu'il était en partie imputable au paratexte (notion intro- 
duite sur le terrain littéraire par Gérard Genette), paratexte que Denis 
Laborde appelle un « discours d'e ». En effet, dans mon ouvrage 
Aléas de l'œuvre musicales, j'ai étudié les relations péritextuelles et, à 
un moindre degré, épitextuelles, du langage verbal et de la musique : 
titre, sous-titre, intertitres ; préfaces, avertissements, avant-propos, 
notices de programme ; notes marginales, infrapaginales, terminales ; 


7. С. LéVI-STRAUSS, [иы ыа р. 583-584. 
8. Е. EsCAL, Aléas de l'œuvre musicale, Paris, Hermann, coll. « Savoir : Cultures », 
1996. 
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mentions verbales en italien, puis dans la Muttersprache ; épigraphes, 
et bien d’autres types de signaux (les dessins sur les partitions de 
Mendelssohn, de Satie, etc.), autographes ou allographes, qui procu- 
rent à la partition, au programme de concert ou à l'affiche un entourage 
verbal qui oriente, qui veut guider l'exécution et infléchir l'écoute. Dans 
l'interaction communicative, tous ces signaux sont, volontairement ou 
involontairement, manipulateurs. Liszt lui-même recommandait aux 
compositeurs de s'expliquer sur l'œuvre musicale portée à la connais- 
sance du public par un avant-texte, un programme, une notice. Pour 
deux raisons. La première, c'est que la musique est une langue « moins 
définie que toutes les autres », et comme le compositeur se sent l'auteur 
au sens de propriétaire de l'œuvre quant à son sens, comme il est déten- 
teur де la vérité sur celle-ci - nous sommes loin de la théorie moderne 
du Texte -, il lui paraît indispensable que le compositeur prévienne des 
contresens éventuels de la critique, qu'il veille à ce que l'auditeur ne 
s'égare dans son écoute : conception théocratique de l'art et de l'artiste. 
Ainsi conçu, le programme est une légende. Du musicien, il dit : 


П pense, il sent, il parle en musique ; mais comme sa langue, plus arbi- 
traire et moins définie que toutes les autres, se plie à une multitude d'in- 
terprétations diverses, |... il n'est pas inutile, il n'est surtout pas ridicule, 
comme on se plaît à le répéter, que le compositeur donne en quelques 
lignes l'esquisse psychique de son œuvre, qu'il dise ce qu'il a voulu faire, et 
que, sans entrer dans des explications puériles, dans de minutieux détails, 
il exprime l'idée fondamentale de sa composition. 


La seconde raison tient à l'histoire des formes musicales. On n'écrit 
plus, dit Liszt, on ne devrait plus écrire de sonates, de formes toutes 
faites. Avec le poème symphonique, avec les ouvertures romanti- 
ques, avec les fantaisies et autres préludes, la musique, de déductive, 
s'est faite inductive : elle invente à chaque fois sa forme. Dès lors, les 
productions de l'école moderne ont pour corollaire le уюы: la 
préface verbale est un attribut de la musique moderne 


П paraît peu de livres aujourd'hui qu'on пе fasse précéder d'une 
longue préface, qui est, en quelque sorte, un second livre sur le livre. Cette 
précaution, superflue à beaucoup d'égards, lorsqu'il s'agit d'un livre écrit 
еп langue vulgaire, n'est-elle pas d’une absolue nécessité, поп pas à la 


ЭЕ RS жуг (Gazette musicale, 12 février 1837), Lettres 
d'un bachelier es musique, in Pages romantiques, publié par Jean Chantavoine 
11912], Éditions d’; ‘Aujourd'hui 19 1985, р. 106-107. 
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vérité pour la musique instrumentale, telle qu'on la concevait jusqu'ici 
(Beethoven et Weber exceptés), musique ordonnée carrément d'après 
un plan symétrique, et que l'on peut, pour ainsi dire, mesurer par pieds 
cubes ; mais pour les compositions де l'école moderne, aspirant générale- 
ment à devenir l'expression d’une individualité tranchée!®. 


Ce champ de relations où musique et langage verbal, « signifiance » 
et signification, sont dans la contiguité, dans la proximité opérale, dans 
la co-présence spatio-temporelle, est sans doute un des lieux privilégiés 
de la dimension pragmatique de l'œuvre musicale. 

Aujourd’hui, je cherche à mettre en perspective historique cette 
confrontation de la musique et du langage verbal dans leurs statuts 
sémiotiques respectifs, et la question de la hiérarchie des arts dans 
notre civilisation occidentale depuis l'Antiquité jusqu'à aujourd’hui 
se trouve alors posée. Depuis la Grèce ancienne revient ce débat entre 
la pulchritudo vaga et la pulchritudo adhærens, pour reprendre les termes 
de Kant. Ou, pour reprendre ceux d'Étienne Souriau, d'un côté, il y a 
ceux qui en tiennent pour les « arts représentatifs », qui se méfient de la 
musique, « cette folle qui ne вай ce qu'elle dit » (Claudel dans une lettre 
à Mallarmé) ; de l'autre, ceux qui en appellent aux « arts présentatifs », 
libres de tout asservissement à la représentation de choses, d'êtres qui 
peuplent le monde de la réalité. On connaît le dépit, l'envie de Valéry 
poète et écrivain vis-à-vis de la musique : « Une œuvre de musique 
absolument pure, une composition de Sébastien Bach, par exemple, 
qui n'emprunte rien au sentiment, mais qui construit un sentiment sans 
modèle, et dont toute la beauté consiste dans ses combinaisons, dans 
l'édification d'un ordre intuitif séparé, est une acquisition inestimable, 
une immense valeur tirée du néant". » Et, avant Valéry, la « jalousie », 
par exemple, de Balzac écrivant à Mme Hanska, le 7 novembre 1837, 
après avoir entendu la veille une exécution de la Symphonie en ut 
mineur de Beethoven : « Beethoven est le seul homme qui me fasse 
connaître la jalousie », car, écrit-il dans Gambara, « l'esprit de l'écrivain 
ne donne pas de pareilles jouissances, parce que ce que nous peignons 
est fini, déterminé, et que ce que vous jette Beethoven est infini ». Dans 
Massimilla Doni, le personnage de Capraja en vient à déclarer que la 


10. Franz Liszt, « À un poète voyageur. À M. Sand », Paris, janvier 1837, 
Lettres d'un bachelier ès musique, Lettre ЖАЛ Ѕтаккак, Franz Liszt. 
Artiste et société, Paris, Flammarion, coll. « Harmoniques », 1995, p. 73. 
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musique instrumentale est sur ce terrain de l'expressivité su] 

même à la musique vocale : « Il est déplorable que le vulgaire ait forcé 
les musiciens à plaquer leurs expressions sur des paroles, sur des 
intérêts factices ; mais il est vrai qu'ils ne seraient plus compris par 
la оше? » П y a ceux, donc, qui récusent l'absence de sens dénoté, 
référentiel, de la musique et ceux qui, au contraire, entendent « lever la 
souveraineté du signifiant », pour reprendre la formulation de Michel 
Foucault ; qui voient dans la musique un langage surabondant, surnu- 
méraire du point de vue sémantique grâce au sens induit, produit par 
les formes, langage qui relève alors du « symbolique » pour Guy Roso- 
lato, lequel écrit dans ses Essais sur le symbolique" : le symbolique, c'est 
се qui « consiste à s'opposer à la dégradation en signes ou en images » 
(entendez figuratives). 

Dans cette perspective, j'ai récemment publié un ensemble d'études 
ancrées dans une époque, le Romantisme, en ce que la musique de cette 
époque a procédé à un renouvellement des formes, lesquelles induisent 
une pensée du monde différente de la pensée classique, pour autant que 
la musique, comme l'art en général, si elle n’est certes pas un substitut 
de la connaissance scientifique, propose nolens volens une « métaphore 
épistémologique » de la réalité, pour reprendre la formule d'Umberto 
Eco. D'où, par exemple, l'approche du nocturne comme passage des 
musiques fonctionnelles d'occasion (Mozart, Sérénades, Notturni, etc.) 

их pensées musicales de la nuit (Chopin) ; à la pièce brève (Stück), 
récusant le développement des formes reçues (sonate, symphonie, etc.), 
se donnant comme « éclat de pensée » (pour Schumann, les Préludes de 
Chopin sont des « ailes d'ai үүсүн ap ee À 
liste et totalisante des Lumières ; au recueil en tant qu'il 
opus ces pièces brèves et propose un autre modèle de l'œuvre Echu 
manp, Albumblätter)4. 


12. Honoré de BALZAC, Gambara, in La comédie humaine, Paris, Gallimard, coll. 
Drm Крл tome IX, 1950, р. 436 ; et Massimilla Doni, Ibid., 
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imagination et sentiment ont été abondamment employés 
КЕТ au long de l'histoire de l'esthétique musicale, surtout à partir 
du хуше siècle, et entretiennent des rapports variés avec les deux 
grands courants de la pensée musicale, le formalisme et l'esthétique 
des sentiments. Toutefois, en raison de leur polyvalence et de la multi- 
Plicité de leurs implications, les deux termes ont avec ces deux courants 
de pensée des liens ambigus. C'est pourquoi esthé esthétique du sentiment 
et formalisme se sont rarement opposés de manière tranchée. Ces deux 
perspectives esthétiques, dont nous ne prétendons certes pas sous- 
estimer ici les différences, plongent leurs racines dans le хуш“ siècle, 
puis se développent et s’entrecroisent au sein du Romantisme. Assuré- 
ment, le concept d'imagination est l'objet d'un emploi plus approprié 
dans le domaine de l'esthétique formaliste tandis que celui de senti- 
ment est plus adéquatement employé par l'autre courant. 

La naissance et le dévell t du formalisme à partir du xn® 
siècle adviennent sur la base d’une certaine prémisse : l'existence d’un 
univers « sémantiquement clos ». L'exigence primordiale du forma- 
lisme est celle de sauvegarder la spécificité du langage musical, mais 
les thèses qu'il développe laissent toujours entrevoir une carence de 

fond dans ses assertions. Le formalisme radicalisé conduit à une absur- 
dité logique, à savoir l'existence d'un langage dépourvu des caractéris- 
tiques les plus élémentaires de tout langage : la capacité de dénoter. Le 
«symbole présentatif », le « symbole opaque » et les autres définitions 
que l'on voit poindre dans les théories musicales formalistes révèlent 
toujours, au fond, l'exigence de récupérer, d’une certaine manière, le 
rapport avec notre univers émotif et affectif, rapport qui est par ailleurs 
nié ou, de prime abord, mis entre parenthèses. Même le formalisme le 
plus radical, tel celui de Stravinsky, récu еп fin de compte 1" 
sivité de la musique ; par exemple еза саша се dernier affirme que 


musique est expression et symbole d'une unité d'ordre supérieur : 


L...] l'unité de l'œuvre a sa résonance. Son écho, que perçoit notre âme, 
retentit de proche en proche. L'œuvre accomplie se répand donc pour se 
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communiquer et reflue enfin vers son principe. Le cycle alors est clos. Et 
c'est ainsi que la musique nous apparaît comme un élément de commu- 
nion avec le prochain — et avec l’Êtrel. 


Pour en venir, toujours sur ce thème, à des textes plus proches de 
nous, un passage de Giovanni Piana extrait de sa Filosofia della musica 
me semble éclairant : 


Ce qui est ineffable constitue un contenu trop grand pour le contenant 
de la parole, si bien que nous nous trouvons en présence d'une surabon- 
dance, d'un débordement du sens. Même si une attitude formaliste peut 
initialement paraître à cent lieues de mettre en relation la musique et 
l'ineffable dans cette acception exaltée, force est de reconnaître qu'il existe 
toutefois un chemin qui conduit de l’un à l'autre pôle, qui établit entre eux 
une sorte de singulière solidarité. En termes plus précis, on pourrait dire : 
plus se radicalise le thème de l’objectivité et plus est souligné l'être en soi 
de l'œuvre comme un être еп soi qui se détache de tout lien avec le monde, 
plus la manière de poser le problème tend à un complet renversement dès 
qu'est à nouveau avancée la prétention de l'expression. Dans la musique, 
il n'y а pas de place pour les berceuses. Mais elle ne parle pas non plus 
de choses grandioses. Elle пе parle de rien ou, tout simplement, elle пе 
parle pas. Et pourtant ces négations contiennent l'affirmation de toutes ces 
choses trop grandes que la musique fait transparaître justement dans ce 
«поп dire » qui est sien?. 


Mais remontons à Hanslick, l'ancêtre du formalisme musical, et 
à son traité intitulé Du beau dans la musique. Dans sa célèbre affirma- 
tion que la musique exprime, imite, reproduit, rappelle la dynamique 
des sentiments, même chez lui, on peut observer le désir — si énergi- 
quement nié – de récupérer un certain rapport avec la vie affective. 
Hanslick n'est pas une figure isolée, telle une plante dans le désert, 
tout à coup surgie : il se rattache à une tradition florissante, ayant de 
multiples facettes, vives au sein du Romantisme mais dont l’origine 
remonte au siècle précédent. Dahlhaus, avec raison, rattache le forma- 
lisme au concept romantique de musique absolue. П remarque dans la 
pensée de Hanslick non, comme on le fait généralement, une rupture 
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par rapport au Romantisme mais plutôt une ré-élaboration de certaines 
idées comme celle de musique absolue qui voit le jour au sein même du 
Romantisme. 

L'idée de l'autonomie de la musique instrumentale pure fut en effet 
conçue et défendue par le Romantisme dans un mouvement d'opposi- 
tion polémique vis-à-vis de l'esthétique du хуше siècle qui, avec Rous- 
seau encore, considérait la musique instrumentale comme inférieure 
en raison de sa carence de concepts et d'images. Les romantiques, 
inversant les critères de l'esthétique du хуп, ont vu dans cette absence 
même d'images, de but, de concepts et d'objet la raison profonde de 
la supériorité de la musique instrumentale pure ou, comme elle а été 
appelée par Wagner et plus tard par Hanslick, de la musique absolue, 
une musique qui justement en vertu de cette pureté pouvait exprimer 
sa véritable essence. La musique instrumentale pure ne répond que 
d'elle-même en tant que pure structure, éloignée des émotions et des 
sentiments, et elle constitue pour cette raison un « monde isolé en soi » 
(Wackenroder). Dans une optique semblable, E.T.A. Hoffmann affir- 
mait déjà dans ses Kreisleriana : « On parle de la musique comme d'un 
art qui se suffit à lui-même, mais ceci n'est vrai que de la seule musique 
instrumentale, qui repoussant avec dédain toute aide, toute ingérence 
d'un autre art (la poésie), exprime si clairement l'essence propre de la 
musique qu'on ne peut vraiment la saisir qu'en elle » Hanslick aurait 
certainement pu souscrire à cette affirmation lapidaire et épouser sans 
réserves l'idée que seule la musique instrumentale révèle « l'essence 
propre » de cet art. Une vingtaine d'années avant Hoffmann, Wacken- 
roder exprimait des vues semblables dans les pages pleines d'élan 
poétique qu'il consacre à la musique : « Mais pourquoi tenter, insensé 
que je suis, de fondre les mots en sonorités ? Ce n'est jamais comme je le 
sens. Venez, д sonorités, avancez et sauvez-moi de cet effort douloureux 
et terrestre pour trouver des mots ;enveloppez-moi de vos mille rayons 
dans vos nuées éclatantes et enlevez-moi vers l'antique embrassement 
du ciel de l'universel amour  », Ces propos mettent bien en évidence, 
dans leur forme très imagée et poétique, la conviction que la musique 
est intraduisible en mots. 
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Un problème toutefois se pose pour tous les romantiques, un 
problème que n'ignoreront pas non plus Hanslick et les formalistes 
qui lui succéderont : si la musique а « une essence particulière » qui la 
rend intraduisible dans le langage commun, comment peut-on définir 
cette essence et quel langage parle alors la musique ? Dans la première 
édition de son traité Du beau dans la musique publiée en 1854, Hanslick 
fait à ce propos plusieurs considérations qui méritent d'être citées : 


[Le] contenu spirituel relie donc aussi dans l'âme de l'auditeur le beau 
musical à toutes les idées belles et grandes. La musique n'opère pas seule- 
ment pour lui de manière pure et absolue par sa beauté propre, mais en 
même temps comme représentation des grands mouvements cosmiques. 
Par des rapports naturels profonds et secrets, la signification des sons les 
dépasse infiniment eux-mêmes et nous fait toujours sentir également l'in- 
fini dans l'œuvre produite par le talent humain. De même que les éléments 
musicaux, l'écho, le son, le rythme, la force, la faiblesse se retrouvent dans 
кынча de même l'homme rouve À noue dans a aigue bot 
l'univers$. 


Hoffmann et Wackenroder, mais aussi certainement Schopenhauer, 
auraient pu souscrire avec enthousiasme aux affirmations de Hanslick. 
П est vrai que ce dernier, dans les éditions ultérieures de son ouvrage, 
adoptera par polémique un ton volontairement plus froid et détaché, 
mais la substance du discours reste la même et ne contredit aucune- 
ment le contenu de la citation que nous venons de faire. Lorsque Hans- 
lick affirme que « les formes sonores [...] sont l'esprit qui prend corps 
et tire de lui-même sa forme” » et que « la composition est un travail 
de l'esprit, accompli sur un matériel rationnel [...] qui offre [...] une 
pénétrabilité merveilleuse à l'imagination de l'artiste », il exprime 
un concept analogue quoique par le truchement d’une expression 
plus « laïque » et sur un fond métaphysique moins évident. Çà et là, 
il laisse cependant affleurer des expressions assez semblables, jusque 
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dans le ton, aux expressions colorées des Romantiques qu'il ressentait 
comme les plus proches de lui. Il affirme dans la conclusion de son petit 
volume : 


En terminant, nous répondrons à сех qui seraient encore disposés à 
faire un reproche à la musique de n'avoir pas de sujet ou de contenu, qu'elle 
еп a réellement un, mais de nature toute musicale ; c'est une étincelle du 
feu divin, aussi puissante que celle qui produit le beau dans tous les autres 
arts. En refusant à la musique tout autre contenu, nous lui conservons sa 
valeur. Car ce n'est pas de vagues sentiments — à quoi se ramène selon cette 
théorie le contenu de la musique - que se déduit sa signification spirituelle, 
mais de formes musicales belles, libres créations d'un esprit qui travaille 
sur un matériel que l'esprit peut pénétrer”. 


De telles expressions peuvent étonner ceux qui se représentent 
Hanslick comme un froid positiviste, uniquement préoccupé de fonder 
la nouvelle science du beau musical. 

П n'y а donc pas entre Hanslick et le Romantisme cette fracture, 
cette opposition qu'il aurait voulu lui-même mettre en évidence. En 
fait, l'opposition se situe seulement entre l'esthétique formaliste et 
l'esthétique de Wagner, des wagnériens et des néo-allemands ou une 
certaine esthétique romantique de bas étage. Sans aucun doute, l'es- 
thétique de la forme a un rapport plus intrinsèque avec l'imagination 
et l'imaginaire que l'esthétique du sentiment. Ainsi, dans un passage 
important de son court essai, Hanslick affirme : 


L'œuvre musicale émane de l'imagination de l'artiste pour s'adresser à 
l'imagination de l'auditeur. Face au beau, l'imagination n'est pas seulement 
une simple contemplation, mais ипе contemplation de l'intelligence, c'est- 
à-dire la réunion de l'image présentée à l'esprit et du jugement ; ce dernier, 
naturellement, s'émettant avec une telle rapidité que nous restons incons- 
cients des phases diverses du phénomène, et que nous croyons immédiat 
et instantané ce qui nécessite réellement une opération complexe de l'es- 
prit. Le mot « contemplation » (Anschauung), passé depuis longtemps di 
domaine de Іа vision matérielle dans celui des autres phénomènes ser 
bles, s'appliquerait d'ailleurs parfaitement à l'acte de l'audition attentive, 
qui n'est autre chose qu'une considération successive des formes sonores. 
L'imagination n'est point ici un champ étroitement circonscrit elle tire des 
sensations l'étincelle qui lui donne la vie, mais elle féconde tout aussitôt 
de ses rayons l'activité de l'intelligence et du sentiment. Mais pour une 


9. Tbid., p. 167. 


28 ENRICO FUBINI 


véritable compréhension du beau, ce ne sont là que des domaines périphé- 
riques? 


Ce n'est pas un hasard si l'extrait que nous citons ісі parle de 
contemplation, de vision et d'imagination et en d'autres endroits encore 
d'image : 


L'idée de forme est réalisée en musique d'une façon toute spéciale. Les 
formes sonores ne sont pas vides, mais parfaitement remplies ; elles пе 
sauraient s’assimiler à de simples lignes délimitant un vide ; elles sont 
l'esprit qui prend corps et tire de lui-même sa forme. Ainsi, plutôt encore 
qu'une arabesque, la musique est un tableau : mais un tableau dont le sujet 
ne peut être exprimé par des mots ni même enfermé dans une notion 
précise. Il existe dans la musique un sens et une logique, mais de nature 
musicale ; elle est une langue que nous comprenons et parlons, mais qu'il 
nous est impossible de traduire"! 


À plusieurs reprises, Hanslick parle d'image, mais il faut 
préciser que l’image est toujours une image musicale, fruit de la 
fantaisie ou de l'imagination du compositeur. 


Mais dans la musique, nous voyons le contenu et la forme, la matière et 
sa réalisation formelle, l'image et l'idée fondus ensemble, dans ипе unité 
parfaite et mystérieuse. La musique est par là en opposition bien tranchée 
avec la poésie et les arts du dessin qui peuvent donner les formes les plus 
diverses à une même pensée, à un même événement 2. 


Pour illustrer cette idée, Hanlick écrit encore : 


La musique est un jeu, mais non un amusement. Pensées et sentiments 
coulent comme un sang généreux dans les veines d'un beau corps musical ; 
ils ne sont pas le corps lui-même, ils ne sont pas même visibles, mais ils lui 
donnent la vie. Le compositeur crée en poète et en penseur ; mais il ne crée 
et ne pense qu'en musique, soustrait à toute réalité objective!. 


On peut dire que l'intériorité du musicien, toute sa spiritualité, 
en quelque sorte tout son imaginaire doivent trouver un débouché 
purement musical. П ne serait pas correct de dire « doivent trouver ипе 
traduction musicale » justement parce qu'il ne s'agit pas de traduire un 
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langage dans un autre langage, c’est-à-dire transposer une idée ou 
une image en langage musical puisque la musique est intraduisible 
en un quelconque autre langage. Il vaut donc mieux affirmer qu'ils 
doivent trouver une expression, une formulation exclusivement 
musicale, c’est-à-dire s’incarner dans le son, dans la forme sonore. Le 
propre de la musique est justement que se déverse en elle toute l'in- 
dividualité créatrice du musicien ou, pourrions-nous dire, tout son 
imaginaire musical. 

Le formalisme, on le voit, est donc très éloigné de cette vision 
stéréotypée selon laquelle la pure forme musicale n'exprimerait rien 
d'autre qu'elle-même dans une perspective aride et esthétisante. 
Quand Hanslick affirme que dans la musique se révèlent les grands 
mouvements de l'univers et que l’homme retrouve tout l'univers 
dans la musique, il se rattache clairement à la tradition romantique, 
et d’autres formalistes le suivront dans cette voie. А une époque plus 
récente, Gisèle Brelet, qui est sans doute, au XX siècle, une des figures 
les plus significatives du formalisme, s'exprime d'une manière assez 
semblable à celle de ses prédécesseurs. La forme temporelle, affirme- 
t-elle en s'inspirant de Hegel, est l’image même du devenir еп tant 
qu'expression du vécu de la conscience et elle en vient à s'identifier 
avec la durée intérieure de son créateur. C'est pourquoi on ne peut 
nier l'existence d’une forme de rapport entre la création musicale et 
son créateur, mais pas au niveau psychologique, comme expression 
de certains sentiments. La pure forme temporelle coïncide et présente 
une intime correspondance avec la temporalité de la conscience du 
compositeur. 


L...] la forme temporelle, bien qu'elle enferme un aspect objectif et 
formel, lié à la matière sonore, est d'essence dionysiaque : avec elle et 
par elle s'introduisent en la musique l'affectivité et toutes les puissances 
obscures de l'être, car le temps, même en ses formes les plus dépouillées, 
ne saurait être autrement que vécu’. 


Le pur vécu, le sentiment, ce que Gisèle Brelet appelle « la durée 
pathologique » est donc exclu de l'horizon de la musique, comme 
pour Hanslick, Stravinsky et les autres formalistes. Tout l'imaginaire 
du musicien créateur se transformera en musique à condition que le 
compositeur sache lui donner une forme : cette forme incarnera la 
durée vécue de la conscience, c'est ainsi que la forme sonore équivaut 
à la forme temporelle. La musique est donc bien expressive, non parce 
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qu'elle exprime des sentiments, des particularités ou des chemine- 
ments de la conscience, mais parce qu'elle révèle la forme même dans 
laquelle se structure la conscience. Nous pourrions peut-être répéter 
avec Hanslick que la musique est le symbole du dynamisme plus 
général des sentiments, qu'elle est évocatrice de schèmes émotifs 
abstraits, de la structure des sentiments, selon leurs articulations 
formelles. Le temps musical est donc l'expression la pas ps 
et la lus authentique des « actes fonds du sı 
Brelet, ou, pourrions-nous dire, de l'imaginaire musical de li aie 
créateur. 

П semblerait que le formalisme perçoive toujours ses limites et 
veuille en quelque sorte corriger ses excès. De leur côté, les théories 
qui mettent l'accent sur le pouvoir expressif et dénotatif de la musique 
ressentent elles aussi l'exigence de mettre en lumière les caractères 
spécifiques de l'expression musicale et d'établir ипе distinction entre 
l'expressivité de la musique et celle du langage verbal, en soulignant 

l'une part le caractère de système clos et syntaxique du langage et 
d'autre part la spécificité du symbolisme musical. 

Si l'on voulait réfuter le formalisme dans ses versions les plus 
radicales, il faudrait mettre en avant l'observation suivante : on a 
beau s'obstiner à affirmer que la musique est un système rigoureu- 

Я sement clos sur lui-même, il n'en demeure pas moins vrai que l'on 
parle de la musique, que de la musique on puisse parler. On en cherche 
le sens, fût-il caché, problématique ou d'interprétation délicate, on 
tente de la traduire en paroles. Si l’on avait affaire à un système 
« sémantiquement clos », il serait impossible de tenir sur la musique 
un discours qui ne se limite pas à expliquer et illustrer la forme de 
ce système. Des sentiments dont la musique serait d’une certaine 

manière l'expression, il est en réalité toujours question, et la critique 
s'efforce en général d'élucider ce rapport mystérieux et peut-être 
ambigu qu'entretient la musique avec le monde des sentiments. À 
vrai dire, le rapport de ce qu'on appelle le langage musical avec le 
langage verbal – et donc le rapport entre la musique et les sentiments 
— est absolument compliqué et 
Comme l'a soutenu Adomo, un philosophe que l'on пе peut 
pas taxer de formalisme, la musique évoque du sens mais пе l’atteint 
jamais et ne s’ еп autour du nom »5, 
maïs si elle l’aftei, elle se transformerait en langage et courrait 
dès lors à sa perte en tant que musique|Ce rapport tourmenté avec 
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le langage est peut-être un des traits les plus denses et féconds de la 
musique même. Son histoire le prouve amplement : depuis la Grèce 
antique jusqu'à nos jours, dans la pratique commune, le rapport de 
la musique avec la littérature et avec la poésie а toujours été inten- 
sément tourmenté, sans cesse discuté et remis en question. Citons 
„раг exemple Те cas de la Camerata dei Bardi et de ses théoriciens qui 
ont insisté sur le caractère non linguistique de la musique, réduite à 
\ la seule fonction de souligner la charge affective des mots. Le mélo- 
drame, mais aussi la musique instrumentale pure du xvi“ siècle 
jusqu'à la бп de la période baroque découlent de l'intégration de ces 
deux perspectives apparemment antithétiques, mais qui, une fois 
encore, montrent que la musique d'une part est proche du langage et 
d'autre part tend perpétuellement à s'en détacher et à s'en différen- 
cier. Ce n'est pas un fruit du hasard si le mélodrame adopte des façons 
“de parler de la musique instrumentale et si la musique instrumentale, 
de son côté, appelle à elle le pouvoir sémantique propre au langage 
mélodramatique. La musique vocale et la musique instrumentale se 
fondent justement sur cette proximité problématique qui fait qu'elles 
peuvent coexister et même se compléter l'une l'autre, quoique dans 
| une tension jamais assoupie du fait de leur rencontre nécessaire mais 
\ problématique. 


La musique serait donc étroitement liée au langage et repré- 
senterait peut ёте même une partie du langage. Le langage n'est pas 
tout entier ordre et syntaxe, calcul et réflexion : une part du langage 
est son, musique, image du sentiment à l'état pur. Nous pourrions 
dire, pour employer une formule plus actuelle, que, selon Rousseau, 
la musique représente l'élément prélinguistique au cœur du langage 
même, au cœur de tout langage constitué. Le sentiment, en tant 
qu'élan expressif, non encore moulé dans des structures schématisées 
et sclérosées, a été envisagé comme force première, naturelle, pour 
employer un terme qui peut prêter à de nombreux malentendus. 
C'est pourquoi Rousseau refuse la musique instrumentale pure, trop 
éloignée du sens, dépourvue même de l'aspiration à la dénotation, 
risquant ainsi ou le pur ornement ou le sentiment à l'état brut et 
informe. La reconstitution de l'unité perdue, c'est-à-dire le cri de 


l'âme qui prend forme et représente l'acte expressif dans sa complé- 
tude et sa prégnance, réside précisément dans le chant où la musique 
se fait symbole et où le langage retrouve toute sa portée expressive 
originelle. 

La musique a-t-elle donc toujours besoin du langage pour 
définir ce qu’elle signifie ou, pour mieux dire, son sens ? N'a-t-elle pas 
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démontré au cours des siècles derniers qu’elle avait un sens, quoique 
dégagée du langage verbal ? On a dit que la musique « voltige » autour 
du langage, mais qu’elle n'est pas langage. Cette affirmation nous 
ramène au problème de la signification de la musique et donc de son 
rapport avec le monde des sentiments, problème qui est étroitement 
lié à celui de savoir si la musique est traduisible, si l’on peut parler de 
la musique et de quelle manière. On a souvent dit que la musique est 
un langage intraduisible, mais s’il en était ainsi, au sens strict, nous 
ne pourrions même pas parler de la musique. Tout le monde sait par 
expérience que l'on parle continuellement de la musique et qu'à son 
propos, on peut écrire des livres entiers, tout à fait sensés, où l'on 
tente de cerner се qu'elle veut dire. Bien sûr, la « traductibilité » de 
la musique constitue un problème, mais si l'on dit de la musique et 
sur la musique des choses sensées et qui ne relèvent pas de la vaine 
palabre, cela signifie qu'un certain type de traduction est possible et 
demande à être cerné et expliqué. Le sens de la musique peut proba- 
blement, en partie et approximativement, être élucidé au moyen de 
mots, mais toujours sur un plan métaphorique. Nous avons affaire, 
tout le monde est d'accord sur ce point, à deux ordres linguistiques 
radicalement différents, si l'on admet bien sûr que la musique est 
un langage et si on ne la définit comme telle que métaphorique- 
ment. Comme l'affirme Michel Imberty, « même lorsqu'un titre, un 
programme ou les paroles d'un chant viennent proposer à l'auditeur 
des significations plus ou moins précises, celles-ci ne coïncident 
jamais avec la forme musicale elle-même qui les déborde de toutes 
parts par sa polysémie riche, confuse et ambivalente“ ». Ainsi, du fait 
que « toute correspondance terme à terme entre langage et musique 
est impossible!” », la musique suggèrerait plutôt qu'elle ne signifie- 
тай, « cré[ant] des forces imageantes qui provoquent et orientent les 
associations verbales ou les justifient ; ou si l'on veut, des directions 
sémantiques, sous forme d'impressions vagues et fluctuantes, appa- 
raissent à la conscience du sujet qui les cristallise par des mots dans 
des significations précises!" ». 

Се qui distingue radicalement la musique du langage verbal 
est peut-être le rapport particulier qu'elle entretient avec le monde 
des sentiments. Au moyen du langage verbal, on peut désigner tous 
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les sentiments possibles à travers des mots qui n'ont rien à voir avec 
les sentiments eux-mêmes, il s'agit par conséquent d’un rapport tout 
à fait conventionnel. En musique, au contraire, la phrase musicale 
ressemble, elle a une relation intrinsèque avec le sentiment qu'elle 
exprime ou auquel elle renvoie ou encore avec le sentiment qu'elle 
suscite chez l'auditeur. Nous pourrions risquer l'hypothèse qu'il y 
ait une sorte d'isomorphisme entre l'expression musicale et les senti- 
ments. Dans le langage verbal, cet isomorphisme affleure lorsque 
l'expression verbale est exclamée, modulée, criée, c'est-à-dire lorsque 
s'insuffle en lui cet élément musical que la pure expression verbale пе 
prévoit pas ou prévoit seulement comme accessoire et non essentiel. 
Dans ce cas, l'élément musical peut non seulement accroître considé- 
rablement l'efficacité du discours verbal, mais peut même parfois le 
contredire ou l'annuler. On peut donc en arriver à la conclusion qu'il 
existe une sorte d'autonomie sémantique de l'expression musicale qui 
peut revêtir une coloration émotive et affective aussi bien quand elle 
Зе combine avec le langage verbal que lorsqu'elle est isolée comme 
phénomène indépendant. C'est à juste titre qu'Imberty parle « d'in- 
terprétation de la musique » à propos d'un discours possible sur la 
musique ; un discours qui s'attache à révéler le sens et qui donne lieu 
à une infinité d'interprétations n'épuisant jamais son objet. Dans cette 
perspective, П affirme avec raison que « tout discours sur la musique 
est métaphorique » et ajoute : 


1.) il n'y а pas immédiateté de liaison entre ce que le sujet entend, et 
ce qu’il dit sur се qu'il entend, parce que toute verbalisation des réactions 
à l'audition d'une œuvre musicale rentre dans un processus interprétatif 
qui empêche de dresser une liste de correspondances signifiantes entre les 
mots associés et les composantes sémiologiques de cette œuvre. [...] Les 
associations verbales ont en elles-mêmes un sens propre, qu'il convient 
d'éclairer avant de pouvoir en rechercher quelque écho dans la structure 
de l'œuvre. Le plus souvent, ce sens manifeste n'est rien d'autre qu'une 
description, en termes métaphoriques [...] des formes sonores perçues!?. 


Nous avons évoqué l'hypothèse selon laquelle la musique 
représenterait le « pré-linguistique » sous-jacent à tout langage, mais, 
dans le cadre de cet exposé, ce discours nous conduirait trop loin et 
demande à être approfondi dans d'autres directions. Il est toutefois 
incontestable que la musique révèle, met en évidence, souligne et fait 
émerger ce qui dans le langage est étouffé ou demeure à l'état latent. 
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Mais si elle peut exercer ce rôle c'est justement parce qu'il existe une 
parenté originelle entre le son de la musique et le son de la parole. 
Dans l'objectivité de la parole et dans son impersonnel pouvoir déno- 
tatif, la musique injecte cet élément personnel, affectif, émotif que 
la parole, pleinement orientée vers le signifié, a en partie, mais non 
totalement, perdu. 

Tout comme le langage verbal tend normalement à laisser de 
côté l'élément musical jusqu'à s’en passer, la musique, de son côté, 

t en arriver à devenir un langage autonome en renonçant à l'élé- 
ment discursif. 

Cependant, tout comme le langage verbal conserve à travers 
l'intonation un trait de la musicalité qui se fond en quelque sorte avec 
le pouvoir dénotatif de la parole, le langage des sons, Pour sa part, 

ıd il se fait autonome, conserve encore le souvenir d’un certain 
renvoi au monde des sentiments et des émotions, un renvoi percep- 
tible quoique « polysémique », vague et parfois ambigu. Une sorte 
de langage qui vient avant le langage, un langage qui vient avant 
le pouvoir dénotatif de la parole, mais riche de suggestions et de 
résonances, en raison peut-être aussi, comme nous l'avons dit, d'un 
certain isomorphisme entre le langage des sons et celui des senti- 
ments et des émotions. 

Cette parenté ambiguë entre les deux langages, proches et 
pourtant si différents, nous ramène au point de départ de notre 
exposé : imagination, fantaisie, affects et sentiments font partie du 
monde de la musique et expliquent peut-être pourquoi l'esthétique de 
la forme et l'esthétique du sentiment ne s'opposent pas radicalement 
en réalité, mais s'élaborent au sein d'un même climat philosophique 
et culturel, s’illuminant souvent l’une l'autre dans leurs fondements. 
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"es dernières décennies, les sciences de l'imaginaire! se sont peu à 

peu installées dans un grand nombre de disciplines – de la philo- 
sophie à la littérature ou de l'histoire? à la sociologie — comme peut en 
témoigner la liste des centres de recherche concernés par ces questions?. 
S'efforçant de contribuer à élargir les vues de ces diverses communautés 
scientifiques, elles ont mis l'accent sur le pouvoir de l'imagination, sur 
la façon dont l'environnement relationnel de l'image peut revêtir, dans 
notre formation et dans notre culture, un rôle fondateur. Sans aller 
toujours (notamment dans le domaine historique) vers un véritable 
« trajet anthropologique », comme le conseille Gilbert Durand“, elles 
ont incontestablement ouvert, par rapport aux approches structura- 
listes antérieures, un espace de liberté qu'il faut cependant toujours 
protéger de diverses dérives potentielles”. 


3. lons que се terme s'est substantivé en français au début du xn siècle 
{voir Maine de BIRAN, Journal, avril 1820). L'évolution des fréquences d'em- 
ploi présentées dans le Trésor de la langue française (Paris, CNRS, 1971-) montre 
que son utilisation s'est par ailleurs intensifiée au cours du хх siècle. 

2. Lucian Boia peut ainsi écrire au début d'un ouvrage dont la conclusion présen- 
tera l'imaginaire en tant que moteur de l'histoire : « La montée de l'imaginaire 
est un des traits les plus marquants de Іа sensibilité historique d'aujourd'hui » 
(Pour une histoire de l'imaginaire, Paris, Les Belles Lettres, 1998, p. 7). 

3. Voir à ce propos le Bulletin de la Fédération gérée par le Centre Bache- 
lard (Université de Dijon) оп la liste figurant à La fin de l'ouvrage dirigé par 
Joël Тномв, Introduction aux méthodologies de l'imaginaire, Paris, Ellipses, 1 

4. Dans ses Structures anthropologigues de l'imaginaire. Introduction à l'archétypo- 
logie générale, Paris, Bordas, 1969 ; Paris, Dunod, 11/1997, p. 38. 

5. Rares sont dans ce champ les ouvrages méthodologiques : rappelons cepen- 
dant celui de J. Tomas (dir.), Introduction aux mét de l'imaginaire, op. 
cit, Si aucun article n'y concerne la musique, quelques pages relatives à l'his- 
toire de l'art peuvent être utiles au musicien (Danielle PERIN-ROCHON-PITTA, 
« Propositions pour une méthode d'analyse des œuvres d'art », р. 267-272: 
situation de l'artiste, régime de l'image, orientation spécifique, structures 
stylistiques, thématiques, archétypales, etc.). 
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Car l'imagination à laquelle recourent ces spécialistes n'est certes 
pas la « folle du logis » de Pascal ; elle apparaîtrait plutôt pour eux 
comme la « reine des facultés » de Baudelaire. Après les brillantes 
réflexions de Sartref sur cette question – réflexions toutefois peu orien- 
tées vers notre discipline -, un certain nombre de chercheurs ont en 
effet tenté de définir ce concept” et d'en cerner mieux l'application 
possible aux sciences humaines. Selon Joël Thomas, l'imaginaire appa- 
тай comme un « système dynamique créateur d'images” », capable 
de tisser un réseau de relations. Si la présence des « images » est loin 
d'être claire dans ce champ”, nous verrons en revanche comment peut 
se présenter un semblable ensemble dans les cas qui nous occupent. 


HÉRITAGES 


Mais comment ces disciplines, toutes tournées en principe vers le 
visuel, l’image et la représentation, ont-elles pu toucher la musique, 
le plus insaisissable des arts ? En fait, comme nous l'avons montré 
ailleurs! les études faisant référence à l'imaginaire existent dans tout le 


6. Jean-Paul SARTRE, L'imagination, Paris, Alcan, 9/1983 (1/1936) ; Id., L'Ima- 
inaire, Paris, Gallimard, 1986 (1/1940). Dans L'imaginaire (р. 368-370), Sartre 
roque la Septième Symphonie de Beethoven, interprétée par Toscanini, et 
la présente en tant qu'« analogon », comme étant « hors du réel », ce que 
conteste Raymond Court (Le musical. Essai sur les fondements anthropologiques 
de l'art, Paris, Klincksieck, 1976, р. 142), car Sartre пе s'interroge мер la 
nature de cet оп. Pour une présentation synthétique sur la pensée des 
hilosophes, coir Helene VÉDRINE, Les ‘grandes conceplèes de тмн, de 
laton à Sartre, Paris, Librairie générale française, 1990. 
7. Voir, par exemple, Jean STAROBINSKI, « Remarques sur le concept d'imagina- 
tion », in Cahiers internationaux du symbolisme, 1966, n° 11, р. 17-29. 
8. J. THOMAS (dir), Introduction aux méthodologies de l'imaginaire, op. 
duction », p. 15. 
9. Selon Théodore Ribot, au contraire des auditeurs non musiciens, « ceux qui 
ont une grande culture musicale [...] n'ont généralement aucune représen- 
tation visuelle » (Essai sur l'imagination créatrice, Paris, Alcan, 1908, p. 182). 
Gilbert Durand parle, quant à lui, d'une écoute déclenchant un « harcèle- 
ment d'images sonores », tout en reconnaissant que « la musique pure - sans 
aroles — est en deçà de l'image. Elle est du côté du geste corporel, du côté de 
'archétype (etnon de limage archétypale) » (L'imaginaire. Essai sur la science et 
la philosophie de l'image, Paris, Hatier, 1994, p. 57). П nous semble naturellement 
encore possible de revisiter cette question, abordée de façon si diverse. 
10. Cf. « La musique et l'imaginaire dans la France contemporaine » (commu 
nication au colloque de Paris, 16 février 2002), in La musique et l'imaginaire. 
Bilans et perspectives, Paris, Université de Paris-Sorbonne, Observatoi 
Musical Français, « Conférences et Séminaires », n° 14, 2002, p. 127-138. 


t, « Intro- 
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domaine artistique"! et c'est d'ailleurs par l'intermédiaire d'autres disci- 
plines (philosophie, littérature...) qu'elles en sont venues à concerner 
1а musique!?. Quant а la proposition de Roberto Barbanti de changer 
radicalement de paradigme, en forgeant pour cet usage le mot-valise 
« acoustinaire® », destiné à remplacer le terme « imaginaire », elle n'a 
malheureusement pas encore trouvé sa place dans la communauté 
musicologique. Mais l'on notera au passage que les néologismes, même 
bien choisis et efficaces, demeurent d'implantation difficile : qu'il 
suffise de songer à l'« imaginal » d'Henry Corbin qui devait redonner 
une nouvelle dignité à l'imagination, « faculté à part entière » et qui 
réussit encore mal à s'imposer“. 

Sous la plume de musicologues, telles Joëlle Caullier!5 ou Sylvie 
Мату!6, се type d'investigation demeure souvent proche des études 
de réception?” ; tel est encore, par exemple, le cas du livre d'Emmanuel 


її. Cf. « Imaginaire et utopie dans la France contemporaine. Des approches 
ЕЕ mS gudes реро >, in Imaginaire et utopies, Paris, КШК 
~ L'Université des Arts » 2008, p. 143-154. w 
12. Cf. « Musicologie et imaginaire. Aspects historiques et méthodologiques 
faai » in Мия (Paris, Université de Paris Sorbonne, Observatoire 
Musical Français), n° 1, 2004, p. 53-65 ; et « Musique et contextualisation : 
constats et propositions », in Marc BATTIER & Danièle Pistone (dir.), Analyse et 
contextualisation. Actes de la rencontre du 24 mai 2003, Paris, Université de Paris- 
Sorbonne, Observatoire Musical Français, « Conférences et Séminaires », 
n° 16, 2004, p. 7-19. 
13. Roberto BaRBANn, « Dall'immaginario all'acustinario. Ipotesi per un allar- 
mento dell'area di coscienza », in Quaderni di informatica musicale (Pescara), 
Í, n° 7, Aprile 1985, p. 28-39 ; Id., L'imaginaire acoustique dans l'art contemporain. 
De l'œuvre poéthique, Thèse, Paris 1, 1983 ; et Id., « De l'acoustinaire : éléments 
г la définition d'un nouveau paradigme acoustique », in La musique et 
l'imaginaire, ор. cit., p. 5-21. 
14 Henry Сокын, Corps spirituel et Terre céleste, De l'Iran mazdéen à l'Iran shtie, 
is, Buchet/Chastel, éd. révisée 2/1979 (1/1961), p. 9-10. La deuxième 
édition contient un prélude intitulé = Pour une charte de l'imaginal ». Се 
terme vient en fait d'Avicenne, mais Corbin a ainsi revivifié pour l'Occident 
le mundus imaginalis. En ce qui concerne la diffusion du mot en direction du 
grand public, elle reste limitée puisqu'il n'est par exemple que sept occur- 
rences de ce vocable nouveau dans les périodiques de langue française 
archivés sur le site d'Europresse (en mars 2004). 
15. Joëlle CaULLIER, La belle et la bête. L'Allemagne des Kapellmeister dans l'imagi- 
naire français (1890-1914), Tusson, Lérot, 1994. 
16. Sylvie Маму, La musique à Venise et l'imaginaire français des Lumières, Paris, 
Впр, 1996. 
17. Revoir naturellement à ce propos Hans Robert Jauss, Pour une esthétique de la 
réception, traduit de l'allemand par Claude Maillard, Paris, Gallimard, 1/1978 
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Gorge concernant la présence des Indiens dans la musique occidentale, 
de Purcell et Rameau à Villa-Lobos et Messiaen!. Mais ces recherches 
constituent en fait un préalable important dans la vaste enquête sur 
l'univers imaginaire, comme nous le verrons par la suite. 

Certes, la référence à l'imagination est aussi souvent présente dans 
des pages plus proches de l’herméneutique ; pensons ainsi à la « contre- 
note » de Marcello СаѕіеПапа! qui accompagne en 1983 le texte de Eero 
Tarasti, De l'interprétation musicale, et insiste bien sur le « référent imagi- 
naire » de la musique”, face au « trou noir » de la partition?!. Diverses 
journées d'étude ont apporté du reste des éclairages intéressants dans 
ce champ. Plus récemment, c'est la pensée de Paul Ricœur qui рагай 
avoir le plus intéressé les musicologues® à travers la question de la 
narration et du récit. Dans ce domaine de l'interprétation, on n'oubliera 
pas non plus toute la sémantique musicale héritée de Greimas*, ainsi 


. Cf. également la thèse de Marcello CASTELLANA, Entre imaginaire et symbo- 
lique. Sciences du langage et science des arts musicaux, Paris 1, 1990. 
20. Marcello CASTELLANA, « Contre-Note », іп Eero TarASn (dir), De l'interpréta- 
tion musicale, Paris, CNRS, 1983, р. 17. 
21. Ibid., p. 20. 
22. Notamment Carl Олнінлиѕ (Hrsg.), Beiträge zur musikalischen Herme- 
neutik, Regensburg, Gustav Gustav Bosse Verlag, 1975 (articles concernant notam- 
ment Dilthey, Kretzschmar, Schering, et la musique de Beethoven, Liszt ou 
Mahler) ; Сото! GruBeR & 51 Mauser (Hrsg), Musikalische Herme- 
neutik im Entwurf : Thesen und ionen, Regensburg, Laaber, 1994 ; et 
Jacques Vire (dir. А) niques cle Strasbourg, Presses 
агне 
23. Márta GRABOCZ, « “Les théorie du récit d'après Paul Ricæur et leur corres- 
jondances avec la narrativité musicale », in Claude AMEY & Christian 
EREZY (dir) Le récit et les arts, Paris, L'Harmattan, 1998, p. 75-8 


1-25, fyse musicale et 

tion, Paris, Université de Paris-Sorbonne, ate musical Français, 
« Conférences et Séminaires », n° 1, 1994, p. 117-137 ; ou Philippe LALITTE, 
« Le carré sémiotique des formes musicales : un modèle d'analyse des formes 
musicales », in M. BATTIER & D. Pistone (dir.), Analyse et contextualisation, 
cit., p. 51-63. Préalablement, Márta Grabócz avait déjà proposé, à partir de 


кашынны иа алаа 
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que les congrès internationaux bisannuels® dont la neuvième édition а 
eu lieu en septembre 2006 à l’université Tor Vergata de Rome. 

À citer également les études relatives aux mythes” (sans doute 
davantage dans leur fonction symbolique que narrative) ou aux 
archétypes?, figures fondamentales qui offrent une sorte de recours 
universel à nos systèmes d'interprétation : en ce domaine, on reviendra 
naturellement à la mythocritique (ainsi baptisée par rapprochement 
avec la psychocritique de Charles Mauron”) et à la mythanalyse® de 
Gilbert Durand, démarches synthétisées dans le champ littéraire раг 
Pierre Brunel et prolongées dans le domaine musical par Mireille Vial- 


Propp et Greimas, une nouvelle méthode d'analyse de la musique romantique 
(Morphologie des œuvres pour piano de Liszt. Influence du programme sur l'évolu- 
tion des formes instrumentales, Budapest, 1/1966 ; Paris, Kimé, 1996). 

25. Pour les dernières journées françaises, Costin MIERFANU & Xavier HASCHER 
(dir, Les Universaux en musique. Actes du 4 Congrès international sur la signifi- 
cation musicale (1994), Paris, Publications de la Sorbonne, 1998. 

26. Eero Tarasti, Mythe & Musique. Wagner — Sibélius — Stravinsky, trad. де 
l'anglais par Damien Pousset, Paris, Michel de Маше, 2003 (Helsinki, 1978). 
Une thèse en co-tutelle (Paris-Sorbonne – Roma Тог Vergata) а en outre été 
soutenue en mai 2004 sur ce thème : Mara LACCHÈ, Prométhée entre mythe et 
musique. Pour une approche plus vaste, voir Jean-Jacques WUNENBURGER (dir.), 
Ari, mythe et création, Dijon, Editions universitaires de Dijon, 1998 (avec des 
articles de J.-Y. Bosseur et F.-B. Mâche). 

27. François-Bernard МАСНЕ, « Les universaux en musique et en musico- 
logie» in Françoise Езсл. & Michel Luserry (dir), La musique au regard des 
sciences humaines et des sciences sociales, Paris, L'Harmattan, 1997, vol. 1, р. 177- 
202. Tous les spécialistes, tel l'historien Jacques Le Goff (Ип autre Moyen Âge, 
Paris, Gallimard, 1999 ; ch. 3 : « L'imaginaire »), n'acceptent cependant pas ces 
positions, souvent dérivées de l'œuvre de Gilbert Durand. 


28. Charles MAURON, Des métaphores obsédantes au mythe personnel. Introduction 
à la psychocritique, Paris, Corti, 1/1962, 2/1988. En superposant les œuvres, 
Mauron en dégage les métaphores obsédantes. 

29. Gilbert DURAND, Figures mythiques et visages de l'œuvre. De la itique à 
la mythanalyse, Paris, Berg International, 1979 ; Paris, Dunod, 1992. La seconde 
y apparaît plus ambitieuse que la première. 

30. Pierre BRUNEL, Mythocritique. Théorie et parcours, Paris, PUF, 1992. 
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Henninger”. Sans oublier les exégètes du rêve (Albert Béguin®?) ou du 
fantastique (si bien analysé par Pierre-Georges Castex), ainsi que quel- 
ques autres spécialistes (tels Edgar Morin, pour lequel l'« homo demens » 
est indissociable de l'« homo sapiens »® ou Michel Imberty™). 

Une place spéciale doit également être réservée à Gaston Bache- 
lard dont la poétique de la matière est bien connue”. Il est vrai que ses 
écrits s'ouvrent peu à la musique”, même s'il écrivit : « L'imagination 
n'est pas la faculté de former des images de la réalité, elle est la faculté 
de former des images qui dépassent la réalité, qui chantent la réalité”. » 
L'interprétation humaine est-elle vraiment ainsi plus forte, plus élabo- 
rante ? Nous у reviendrons. Toujours est-il que ses méditations sur 
les éléments et sa théorie de l'imagination créatrice — où l'air, l'eau, le 
feu et la terre apparaissent davantage comme des forces poétisantes 


31, Mireille ViaL-HENNINGER, Essai de mythe-analyse du processus de création musi- 
cale. Justification, méthode, application. Beethoven, la 23° Sonate dite Appassionata 
(exposition) ; Berlioz, Episodes de la vie d'un artiste. La Symphonie fantastique 
suivie de Lélio ou le retour à la vie, Thèse, Paris IV, 1996 ;е Id., « Mythe-analyse 
etstyle », communication au séminaire « Musique et Style » de l'Université de 
Paris IV, 4 avril 1998, 14 p. (inédit, Bibliothèque de Musicologie de Paris IV 
-3, rue Michelet, Paris 6", cote L 18212) ; à ce propos, également, С. DURAND, 
« Une mythe analyse de la musique. Critique de l'essai de mythe-analyse du 
processus de création musicale de M. Vial-Henninger », in Analyse musicale, 
35, mars 2000, p. 60-63. 

32. Albert BÉGUIN, L'âme romantique et le rêve [...], Marseille, Les Cahiers du Sud, 
1937. 

33. Edgar MORIN, La méthode, tome 5, Paris, Seuil, 2001, p. 109. 

34. Michel IMBERTY, « Il senso del tempo et della morte nell'imaginario debus- 
siano », in Nuova rivista musicale italiana, 1987, n° 3, р. 387-409 ; et Id. Les écri- 
tures du temps, Paris, Dunod, 1979-1981, 2 vols. 

35. Gaston BACHELARD, La psychanalyse du feu, Paris, Gallimard, 1938, 1949 
(coll. « Idées »), 1992 ; 14., L'eau et les rêves. Éssai sur l'imagination de la matière, 
Librairie Générale Française, 1993 (Paris, Corti, 1/1942) ; Íd., L'air et les songes. 
Essai sur l'imagination du mouvement, Paris, Corti, 1990 (1943) ; Id., La terre et les 
rêveries du repos. Essai sur l'imagination de l'intimité, Paris, Corti, 1948 ; Id., La 
terre et les rêveries de la volonté. Essai sur l'imagination de la matière, Paris, Corti, 
1992 (1948) ; Id., La poétique de l'espace, Paris, PUF, 8/2001 (1/1957). 

36. Mais bien davantage aux beaux-arts, comme le montre le récent travail 
de Barbara Ротномме, Le rien profond. Pour une lecture bachelardienne de l'art 
contemporain, Paris, L'I Harmattan, 2002. Toutefois, la « rythmanalyse », qui le 
conduit à rapprocher rythme et matière, peut nous orienter vers de fécondes 
comparaisons (С. BACHELARD, La dialectique de la durée, Paris, PUF, 1989, p. 129- 
150; ou Id., La poétique de l'espace, p. 17). 

37. С. BACHELARD, L'eau et les rêves, op. cit., p. 23. 
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qu'en tant que données poétiques® — ont donné naissance à maintes 
réflexions utiles pour notre propos? et à quelques articles concernant 
l'art sonore“. 

Mais il faut revenir toujours à Gilbert Durand et, pour notre 
discipline à Michel Guiomar, professeur émérite de philosophie à l'uni- 
versité de Paris-Sorbonne, qui fut le premier à entreprendre une thèse 
relative à la musique en ce domaine“! ; pour lui, l'accent doit être mis sur 


l'œuvre et la fantasmatique qui est bien différente de la 
conceptuelle, Sans oublier l'apport de Jung® ou de Lacan“ à ce type 
d'approche. 

PROPOSITIONS 


Quelles peuvent donc être les fonctions de l'imaginaire dans l'ins- 
tauration du sens musical ? Il est bien certain qu'aucune signification 
immuable n'est attachée а la musique, à la différence du binôme signi- 
fiant/signifié de la langue parlée. Et pourtant l'art sonore n'est-il pas 
la langue universelle des humaines émotions ? C'est ce qui fait écrire 


38. Voir Jacques САСЕҮ, Gaston Bachelard ou la conversion à l'imaginaire, Paris, 
M. Rivière, 1969, p. 273 ; ou Ernest SOURIAU, « L'esthétique de Gaston Bache- 
lard », in Annales de l'université de Paris, 1963, n° 1, p. 11-23. 
39. Par exemple, Claudia CoLomsan, « Simbologie del fuoco nella musica », 
in Guido Сакин (ed), Fuoco. Storia di un simbolo tra vita е letteratura, Ancona, 
П Lavoro Editoria, 1999, р. 112-128 ; ou Gino STEFANI et Stefania GUERRA 118, 
« Les quatre éléments dans la musique et les arts », in J. Virer (dir.), Approches 
éneutique de la musique, op. cit., р. 247-263. 
40. Cécile Auzoue, « -Aller à a racine mème de la force imageante”. Гехрё- 
rience d'une lecture de l'opéra à la lumière de L'eau et les rêves », in « Вас 
lard et les arts », Cahiers Gaston Bachelard, n° 5, 2003, p. 66-75 ; et Marie-Pierre 
Lassus, « Gaston Bachelard et la musique des éléments », n° spécial (« Bache- 
lard et l'écriture »), in Cahiers Gaston Bachelard, 2004, р. 40-52. 
41. Michel GUIOMAR, Le masque et le fantasme. L'imagination de la matière sonore 
dans la pensée musicale d'Hector Berlioz, Thèse, Paris, 1969 ; Paris, Corti, 1970. 
42. П précise d'ailleurs que « l'espace musical implique un contrepoint de 
fantasmes », Ibid., p. 64. 
43. Cf les textes Че Сан Gustav Jung réunis sous l'intitulé Structure et 
dynamique de l'inconscient (Paris, Livre de Poche, 1998), ou Les racines de la 
conscience. Études sur l'archétype, trad. de l'allemand par Yves le Lay, Paris, 
Buchet/Chastel, 1971 (1934-1946). 
44. Sebastian Пакет, « Das Imaginäre und das Symbolische in Diskurs der 
Musik : Lacan und die andere Sprachlichkeit », in Musik und Ästhetik, 2, n° 6, 
April 1988, р. 42-60. On pourra s'intéresser notamment au « miraginaire » de 
ce psychanalyste. 
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à Jankélévitch — comme à d'autres – que la musique а un sens et n'a 
pas de sens. C'est ainsi que Stravinsky peut noter que celle-ci n'est 
pas expressive“, alors que la quasi-totalité de son œuvre atteste du 
contraire”. 

П faut certes dépasser aujourd'hui les polémiques liées au niveau 
neutre“. On sait l'influence qu'ont pu avoir sur les chercheurs la tripar- 
tition de Molino” et les propositions de Jean-Jacques Nattiez®. Or après 
avoir assisté et participé à tant d'expériences d'analyse structurale, 
celui-ci écrit récemment, dans un volume où le musicologue livre 
davantage les secrets de sa formation et de sa pensée : « Tout d'abord, 
je considère que l'analyse d'une œuvre musicale n'est complète que si 
elle prend en charge sa dimension sémantique. » П reconnaît bien alors 
qu'il n'existe que des « vérités locales”? ». Mais de là à accepter toutes les 
interprétations brumeuses, le pas n'est cependant heureusement pas 
franchi. 


45. Tels Clément Rosset : « Face au langage parlé, la musique apparaît à la fois 
comme la plus signifiante et la plus insignifiante des paroles » (L'objet singu- 
бет, Paris, Minuit 1985, p. 76) ; ou George Steiner : « la musique estsignifiante 
au plus hat degré -à olriclement parlas, ella est auasi vide de sena.» (Erria, 
Paris, Gallin 998, p. 127). 
46. « Je considère la musique, раг son essence, impuissante à exprimer quoi 
que ce soit.» Igor Srravinsicy, Chroniques de та vie, Paris, Denoël et Steele, 
935, vol. 1, p. 116. Voir Jacques CHAILLEY, « L'axiome de Stravinsky », in 
Journal de psychologie, octobre-décembre 1963; repr, dans De la musique А La 
musicologie. Étude de l'œuvre de Jacques Chailey, Tours, Van de Velde, 
1980, p. 117-126. Pour Jacques Chailley, « le couple tension-détente est par 
nature l'élément essentiel de toute signification musicale » (id, p. 125). 
47. Plus récemment, certains sont Беа plus affirmatifs : « Toute forme 
produit du sens » (F. EscaL, Contrepoints. Musique et littérature, Paris, Méri- 
diens Klincksieck, 1990, p. 10) ; ou même : « Le musical n'est rien d'autre que 
du sens » (Jean-Luc LEROY, Vers une épistémologie des savoirs musicaux, Paris, 
L'Harmattan, 2003, p. 185). 
48. Cf. Eric DENUT, « Quel “au-delà” pour le neutre ? », in M. BATTIER et D. 
PISTONE (dir), Analyse et contextualisation, op. cit., р. 21-26. 
49. Voir, bien après le n° 5 de Musique en jeu (1971) concernant la sémiologie 
musicale, Jean MOLINO, « Fait musical et sémiologie de la musique », in 
Analyse musicale, n° 17, 1985, p. 37-62. 
50 Jean-Jacques Narniez, Fondements d'une sémiologie de la musique, Paris, Union 
générale d'éditions, 1975 ; et Id, « La sémiologie musicale dix ans après », in 
Analyse musicale, n° 2, février 1986, р. 22-34. 
51. Id, La musique, la recherche et la vie. Un dialogue et quelques dérives, Montréal, 
Leméac, 1999, p. 53. = 
52. Ibid., р. 88. 
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П est bien certain aussi que la verbalisation du musical fige dans le 
concept les « formes sonores en mouvement® ». Quoi qu'on en dise’, 
‘et même à travers la réalisation poétique”, s'opère alors un inéluctable 
rétrécissement de sens. Inversement, Gilbert Durand peut écrire que 
la musique, notamment l'opéra, a une vertu « remythifiante » pour les 
anciennes légendes% : elle leur apporte en fait à chaque création, voire 
lors de chaque ré-interprétation, une strate supplémentaire d’indéfi- 
nissable présence. Mais, pour revenir à la verbalisation du musical, 
le figement dans le concept n'est-il pas indispensable à la précision 
de l'élucidation communicable ? Ne pourrait-on pas considérer que 
les belles pages que Hoffmann” consacre à la Cinquième Symphonie 
de Beethoven ou celles de Baudelaire concernant Wagner apportent 
également une part de « mythification » ? À moins que la musique 
soit toujours condamnée à d'illusoires ré-interprétations qui, comme 
le rocher de Sisyphe, gravissent le flanc de la montagne sans jamais 
vraiment atteindre la lumière du sommet. Il faudra d’ailleurs sans 
doute admettre que l'effet pourrait être identique pour nos modernes 
« mythologies™ », et même nos textes littéraires les plus remarquables 
où l'on pourra alors voir, selon la belle expression de Jacques Каш 
«Ла puissance du verbe purifiée par l'abstraction musicale” ». 

tous les cas, la musique demeure cependant plus ineffable ди оя 
comme le soulignait déjà bien Jankélévitch®. C'est incontestablement 
pour répondre à ce besoin perpétuellement renouvelé et toujours insa- 


53. Selon la célèbre définition de 1а mu proposée раг Hanslick dans son 
pamphlet, Du beau dans la musique, , 1986 (1854). 
54. En dépit du fait qu'il a bien été démontré qu'un texte littéraire ne se réduit 
ications et qu'il existe un méta-niveau du discours (voir, раг 
exemple, Michel Mever, Langage et signification, Paris, PUF, 2001). 
55. Voir, par exemple, les nombreux poèmes d'Alain Messiaen, lejeune frère du 
compositeur composant son Cortège d'Euterpe. 

[Ыг « Le cothurne musical. Entretien de Monique Veaute avec Gilbert 
Durand >, , L'avant-Scène-Opéra, n° 74, avril 1985, р. 117-123. 
57. Alain MONTANDON, « L'imaginaire de la musique chez E. T. A. Hoffmann », 
in МЕТА. Hoffman cle musique, Eem Lang 1 7, p. 11-24. 
e. Telles cellas que que décrit Rolani thologies, Paris, Seuil, 1957), 
auxquelles on ajouterait volontiers = pour les берле Чеп ко sujet — celles 
qui sollicitent encore et toujours les musiciens de notre 
59. ‘Jacques RANCIÈRE, Mallarmé. La politique de la sirène, Pare Hachette, 1996, 


Bo. Viamiair JankéLévrrCH, La musique et l'ineffable, Paris, Seuil, 1983, p. 93. 
Rappelons, si nécessaire, que sur l'indicible, il n'y a rien à dire, alors que 
l'ineffable déclenche d'innombrables interprétations. Voir également à се 
sujet l'article de Christian Doumer, « Toucher la musique avec des mots », 
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tisfait d'expression sur la musique et d'inéquation à la matière sonore 
que le discours sur le musical recourt si inéluctablement à la compa- 
raison et à la métaphorefl. 

Quelle sera donc, en fonction de ces préalables, la vertu de l'imagi- 
naire ? П constitue sans doute le mode d'appréhension le plus globali- 
sant et le moins contraignant. Па également la vertu (plus que le défaut, 
en l'occurrence) de suivre les convictions de notre temps sur la question 
de l'appréhension de l'œuvre : puisque celle-ci est en effet pour nous ce 
que le récepteur veut bien en faire? et que ce dernier reste encore maître 
de l'accueillir dans Іа ressouvenance, après l'écoute, in absentia. L'ima- 
ginaire convient enfin tout particulièrement à la musique, sans doute le 
plus secretf des arts, car le plus exercé de nos sens, la vue, n’y trouve 
guère son compte. 

Est-il utile de noter, d’ailleurs, que depuis longtemps ce terme 
était utilisé dans l'univers musical, dans les écrits littéraires” ou dans les 
intitulés des compositions musicales$, voire à propos de quelques tech- 


dans Esthétique plurielle, Saint-Denis, Presses universitaires de Vincennes, 
19%, р. 101-119. 

61. Ce qui conduisait Roland Barthes à affirmer дие la musique elle-même 
était « une bonne métaphore » (« La musique, la voix, la langue » (1977), in 
Id., L'obvie et l'obtus, Paris, Seuil, 1982, р. 252). Guy Rosolato écrira aussi que 
« la pulsion peut être considérée comme le jeu métaphorique de la musique » 
(Eléments de l'interprétation, Paris, Gallimard, 1985, p. 329). Quant à Раш 
Ricœur, il déclare : « L'œuvre d'art peu avoir un effet comparable à celui 
de la métaphore : intégrer des niveaux de sens empilés, retenus et contenus 
ensemble. » (La critique et la conviction. Entretien avec François Azouvi et Marc de 
Launay, Paris, Calmann-Lévy, 1995, p. 259). 

62. Voir les actes du Séminaire Interarts 2000-2001, L'œuvre d'art aujourd'hui, 
Paris, Klincksieck, 2002. 

63. Pierre Brunel a bien montré comment les productions les plus secrètes solli- 
citent davantage l'imaginaire, des figures antiques aux cryptogrammes, des 
fentes littéraires aux гбайзанопе musicales (L maginaire Le, Grenoble, 
ELLUG, 1998). 

64. Voir Aaron COPLAND, Music and Imagination, Cambridge, Harvard, 1952 ; ou 
Patrice SCIORTINO, L'inventeur d'imaginaire. De quoi est fait le discours musical, 
Paris, International Music Diffusion, 1993 (il s'agit en fait d'un texte relatif à 
l'analyse musicale). 

65. Citons ainsi Georges AURIC, Imaginées (1968-1976) ; Je CHARPENTIER, 
Couleurs pour une sonate imaginaire pour айо et piano (1991); Pierre- Max 
Толок, Dix préludes imaginaires, poux quatuor de saxophones (1994); ou 
Thierry PECOU, Pour un rituel imaginaire pour trois flûtes ou flûtes à bec (1998), 
etc. 
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niques, réputées difficiles au point d'être définies comme шорідцев% ? 
Maurice Fleuret” et Pierre Boulez% y ont eu recours pour approcher 
la manière de l'un de nos artistes les plus inventifs : Hector Berlioz. 
La notion de « folklore imaginaire“ » peut s'appliquer aussi parfois 
aux musiciens, montrant bien comment l’art sonore réussit également 
à s'inspirer du réel sans le reproduire, еп une réalisation finalement 
plus vraie que nature. Mais il est bien prouvé que l'imaginaire ne se 
Eonstruit généralement pas en dehors de la réalité une réalité riche de 
multiples implications et relations. 


RÉALISATIONS 


Pour faire prendre au lecteur une conscience graphique de ce réseau de 
relations, nous avons personnellement recours – dans notre approche 
de l'imaginaire — à la méthode des champs notionnels de Georges 
Маге", quelque peu modifiée pour servir les besoins de notre cause. 
C'est en fait plutôt dans ce cadre une sorte de champ constellationnel, 
riche en associations de provenances variées. S'il vise à représenter 
une période précise, et revêt des aspects plutôt synchroniques, les 
traces de l’histoire et de l'évolution у sont virtuelles, puisqu'elles sont 
présentes dans nos mémoires, où elles peuvent surgir de façon diffici- 
lement contrôlable sur la base des suggestions réunies. L'initiateur de 


66. Alain BANCQUART, « Musique : imaginaire, combinatoire. Essai sur la 
composition en micro intervalles », in Les Cahiers du CIREM, n° 28:29, juin- 
septembre 1995, р. 9-66. 

67. Maurice FLEURET, « La puissance d'un imaginaire prophétique », in Berlioz, 
Paris Réaiés/Hachete, 1973, р. 229.239. 

68. Pierre BouLF7, « L'imaginaire chez Berlioz », in Points de repère, Paris, Bour- 
gois, 1981, p. 239-247. 

. Voir Serge Мока, « Béla Bartók, sa vie, ses œuvres et son langage », и 
терше тшне, Paris, Richard- Masse, 1949, р. 30-71; on sait que Jean С 
contestait cette proposition. Mais l'expression pourrait s'appliquer à 
d'autres musiciens, tel Maurice Ravel. 

70. La quasi-totalité des ouvrages consacrés à l'i imaginaire у insistent, du 
volume collectif édité par Marie-Caroline Vanbremersch, Itinéraires de l'ima- 
inaire (Paris, L'Harmattan, 199), à celui du sociologue Patrick Leg 
Introduction à une sociologie de la création imaginaire (Paris, L'Harmattan, 1 
volume issu de sa thèse, La création sociale de l'imaginaire. Étude de tératologie 
fantastique, Paris V, 1993). 
71. Georges МАТОВЕ, La méthode en lexicologie, Paris, Didier, 1953. Gérard 
Genette (Figures 1, Paris, Seuil, 1966, р. 105) souligne d'ailleurs l'intérêt de 
cette méthode, qui permet une mise en forme intéressante, riche de relations 
latérales. 
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ces champs avait coutume de diviser ces tableaux en secteurs, voire en 
sous-secteurs, et de relier les termes les plus proches”. Aujourd'hui, 
nous nous contentons de rapprocher ceux-ci, y ajoutant même les 
termes rejetés (en caractères barrés) et y distinguant l'importance de 
chacun par la taille ou le style des polices. 
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Figure 1 — L'image de Messiaen dans la France contemporaine 


72. Voir les champs notionnels des mots « piano » et « pianistes » chez divers 
écrivains dans notre thèse : Le piano dans la littérature française des origines 
jusqu'en 1900, Lille, Atelier de reproduction des thèses, 1975 ; diff. Paris, 
Champion. Georges Matoré présidait notre jury. 
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Par rapport а l'esthétique de la réception jaussienne, moins d'im- 
portance semble donnée ici à l'horizon d'attente du récepteur. Mais il 
n'en est rien. П conviendra au contraire de s'interroger sur les qualités 
de celui-ci pour comprendre à travers quels filtres sa formation, son 
lieu, sa culture, son expérience auront contribué à définir sa percep- 
tion. Au-delà de ces indices ou des constellations d'objets et de notions 
assemblés dans ces champs, ces filtres correspondent majoritairement 
aux habitudes et aux doxas du temps. À ce stade, les recherches sur les 
représentations sociales pourront être du reste fort utiles. On notera au 
passage que le réel doit toujours demeurer en puissant rapport avec 
l'imaginaire, conçu finalement comme le produit volontaire d'une 
transformation de la réalité, ainsi que nous l'avons déjà noté. 

Cette approche peut donc être quantitative : le nombre d'indices, 
de références à un auteur ou à une œuvre (qu'elles soient littéraires ou 
musicales, qu'elles appartiennent à la création fictionnelle, aux études 
les plus scientifiques ou tout simplement à la réalité ambiante : publica- 
tions, émissions...) devra être pris en compte, commenté, comparé pour 
tenter de mieux situer l'objet dans le champ temporel étudié. À ce stade 
de la présentation, le quantitatif aura déjà laissé la place au qualitatif, 
aux modes de production et de réception, à la qualité du contexte, aux 
nuances de l'expression. Car il convient d'aller jusqu'aux plus infimes 
connotations des mots employés, toujours susceptibles de porter d'in- 
dispensables informations. C’est alors l'analyse de contenu” qui peut 
entrer en œuvre, poussée jusqu'à l'enquête lexicographique (ainsi pour 
mestravauxsur Berlioz’, Brahms” Schoenberg‘ouSauguet”). Lorsqu'il 
s'agit d'une œuvre musicale, ce sont parfois des éléments techniques 
cellules, motifs, voire thèmes, accords, nuances ou timbres) qui sont 
ainsi rassemblés. Ceux-ci devraient constituer de véritables « noyaux 


73. Avec préanalyse ou analyse flottante, catégorisation, et comptage 
éventuel interpiétation À се propos, Laurence BARDIN, 1“ Ponys de contenu, 
Paris, PUF, 8/1996 (1/1977). 

74. Cf. Berlioz, hier et aujourd'hui, Paris, L'Harmattan, 2003 (en collaboration 
avec Catherine Rudent). 

75. Cf. « Aspects de la présence brahmsienne dans l'imaginaire français 
contemporain », іп Ostinato rigore, n° 10, 1997, р. 7-16. 

76. Cf. « Arnold Schoenberg dans l'imaginaire musical français », Ibid., n° 17, 
2001, р. 65-79. 

77. Cf. « Henri Sauguet dans la France contemporaine (1990-1999). Présence 
et mémoire », in Bruno BÉRENGUER (dir), Henri Sauguet. Amitiés artistiques, 
Anglet, Atlantica, 2003, р. 279-292. 
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de sens », organisant la matière sonore et sémantique”. Il faut bien 
admettre que la composition repose parfois sur des jeux langagiers 
issus du libre développement du matériau ; comme elle peut user de 
références extérieures (citations musicales, évocations sonores, texte 
littéraire.) ou apparaître immédiatement comme l'illustration d'un 
message préalable. 

Ainsi, loin des commentaires articulés sur les relations de tension- 
détente d'autrefois, et parallèlement aux travaux centrés sur la narra- 
tivité ou le recours aux affects”, la piste de l'imaginaire apparaît-elle 
comme un vaste espace synthétique” de mise en contexte de l'artiste 
et de l'œuvre, espace proprement tentaculaireÿ!, riche en « compossi 
bilités simultanées®? », allant des textes aux paratextes® et aux péri 
textes, et même plus loin encore dans l'être singulier du récepteur, 
espace complexe et simple à la fois car dynamisé vers quelques pôles 
essentiels. À l’âge de l'intertextualité*, et en raison du pouvoir fédéra- 
teur de la musique, ces techniques semblent bien convenir à ces sujets. 


78. Cf. le travail présenté sur « La flûte enchantée » de Ravel (extr. de Shéh 
razade, 1903), in M. BATTIER & D. PISTONE (dir.), Analyse et contextualisation, op. 
cit., p. 16-17. 

79. Voir а се propos, l'article consacré par Georgie Durosoir aux écrits des 
musiciens français de l'époque baroque, in Danielle COHEN-LEVINAS (dir.), 
Récit et représentation musicale, Paris, L'Harmattan, 2002, p. 169-190. 

80. Pour Sartre, il s'agissait d'une caractéristique importante de l'imaginaire 
à travers l'image mentale opposée au savoir détaillé (L'imaginaire, op. cit., 
р. 38). 

81. Comme Roger Caillois le définissait déjà (La pieuvre. Essai sur la logique de 
l'imaginaire, Paris, La Table ronde, 1973). 

82. Pour reprendre l'expression mise en évidence par Richard Pinhas (Les larmes 
de Nietzsche. Deleuze et la musique, Paris, Flammarion, 2001, p. 69). 

83. Dont l’un des plus importants reste certes le titre de l'œuvre. Voir à ce sujet 
Е. EscaL, « Le titre de l'œuvre musicale Poétique, n° 69, février 1987, p. 101- 
118 ; et, sur un plan plus général, Bernard BOsREDON, Les titres des tableaux. Une 
pragmatique de l'identification, Paris, PUF, 1997. On conviendra qu'une même 
œuvre (en l'occurrence de Pierre Schaeffer), intitulée Etude aux casseroles, puis 
Etude pathétique, ne doit pas éveiller le même sens chez l'auditeur... 
84. Tels les programmes de concert dont l'analyse а récemment été entreprise 
sous cet angle. Voir Е. EscAL, « Programmation de concert et expressivité. 
Approche interprétative >, in J. VIR£T, Approches herméneutiques de la musique, 
op. cit., p. 55-67. 

85. Joël Thomas reconnaît d'ailleurs ce double pouvoir aux méthodologies de 
l'imaginaire (op. cit., p. 20). 

86. Nous donnons raison à Françoise Escal : « La musique est peut-être de tous 
les langages artistiques le plus concerné par l'intertextualité » (Espaces sociaux, 
espaces musicaux, Paris, Payot, 1979, p. 204). 
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Il est certain que l'imaginaire peut être étudié de multiples points de 
vue : compositeurs, interprètes, auditeurs”, œuvres, pour lesquels 
s'élucide à chaque fois sur cette base un sens musical. 

ЇЇ est sûr que l'imaginaire peut revêtir de multiples fonctions : 
ludiques, compensatrices (permettant de mieux accepter le monde 
quotidien par le recours à d’autres horizons), émancipatrices (offrant 
par rapport à celui-ci maintes possibilités de dépassement), révélatrices 
(conduisant à des vues véritablement différentes), voire « instituantes » 
et tournées vers l'action®. Dans tous ces cas, il contribue à instaurer ип 
sens, voire une signifiance®. 

Resterait ensuite à comparer les imaginaires de récepteurs variés 
ou de différentes époques : c'est peut-être vers cette méthodologie 
comparée des imaginaires que devront s'orienter les études futures. Et 
alors que restera-t-il de l'objet, à travers cette multitude d'appréhen- 
sion, à travers la foule des sens virtuels ? L'espoir d’un éternel recom- 
mencement qui lui dira encore et toujours notre intérêt, mais surtout, 
еп allant ainsi d’un temps à l’autre, la quasi-certitude de comprendre 
mieux, à travers ces œuvres et ces hommes, l'époque qui a porté leur 
message artistique et a voulu en saisir le sens. 


87. René Leibowitz affirmait déjà : « L'œuvre est un imaginaire » (Le compo- 
siteur et son double. Essais sur l'interprétation musicale, Paris, Gallimard, 1971, 
. 16). I est vrai que la phénoménologie a également bien favorisé le recours 
ces voies. 
88. Voir, раг exemple, Xavier BODSON, « Cultures hip-hop et recomposition de 
Sens », in Recherches sociologiques, 27, 1996, n° 3, p. 5-19; ou Brigitte SOULAS, 
«Та construction du sens musical : éducation musicale et logie de la 
musique », in Les sciences de l'éducation pour l'ère nouvelle, 1990, n° 3-4, p. 131- 
144. 


5. Commer ajputerécemmentJean Jacques Wunenb r dansl'utilesynthèse 


ce phil s, grand spécialiste de l'image, a бе sur L'imaginaire 
Pa PUR бис е ?  200,p ӨЗ р) mé 
90. Au sens barthésien du terme. Dans les pages précédentes, nous sommes 
resté fidèle aux définitions des termes « sens », « signification », et à présent 
ignifiance » donnée par Jacques Fontanille dans la Sémiotique du discours 
(Limoges, PULIM, 198, р. 20). 


Sens et sensibilité (Musica impura VIII) 


MARIE-ANNE LESCOURRET 


« C'est dans la narration qu'il est aisé de représenter 
des conduites passionnées, de façon pittoresque, 
de manière à infléchir par réaction l'auditoire. » 

QUINTILIEN 


LA PROBLÉMATIQUE ET SES ENJEUX 
Mise en scène 


ек article emprunte son titre au roman de Jane Austen, Sense and 
sensibility. La traduction « avertie » s'énonce d'ordinaire : « Raison 
et sentiment >, selon l'alternative radicale et familière qui oppose l'en- 
tendement et le cœur ou de façon plus romanesque, les gens qui réflé- 
chissent avant d'agir et ceux cèdent à leurs élans premiers. Toutefois 
« sense » en anglais signifie également « sens » en français, de même 
que sensibility » signifie « sensibilité »1, Cela nous donne un couple à 
Ja différence plus subtile, nuancée par la parenté des termes - sens et 
sensibilité – qui évoque un glissement, voire un développement de l'un 
à l’autre : non plus l'antagonisme de deux facultés de l'âme humaine, 
mais le passage d’une modalité de réception de l'univers à une autre, 
proche. Le sens vient-il ou va-t-il vers la sensibilité ? La sensibilité est- 
elle la condition du sens? ? Le sensible fait-il sens ? 
Cela ne va pas sans ouvrir quelques perspectives significatives 
à l'appréhension des objets esthétiques : de ces productions qui пе 
s'adressent pas à la connaissance mais au « sentiment » de plaisir et de 
peine selon la terminologie kantienne. En effet, ces objets se distinguent 
par le fait qu'ils ne nous apprennent rien de la création et qu'ils ne nous 


T. Même si « sensible » signifie « sensé ». 
2. On sait qu’elle est pour les empiristes la première étape де la connais- 
sance. 
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servent à rien dans la conduite à tenir dans cet environnement. Ils ne 
sont d'ordre ni cognitif ni pratique, mais destinés à notre pure délecta- 
tion, esthétiques donc gratuits. En cela consiste leur sens : de n'avoir 
d'autre fin que d'être là, de ne servir d'autre cause que celle de leur 

| évidence. Étrangers au savoir et à la morale, l'art, les arts sont affaire de 
sentiment. Soit. Îl demeure malgré tout qu'ils nous touchent au-delà du 
plaisir qu'ils procurent. П у а un sens à la sensibilité. 


Acteurs 

Si leur finalité qui s’épuise dans leur avènement distingue les objets 
esthétiques des entreprises cognitives et pratiques, les arts qui prési- 
dent à leur production font l'objet d'une connaissance technique. Ils 
mobilisent les mêmes facultés que toute connaissance « objective » ou 
scientifique. Par ailleurs, et particulièrement entre tous la musique, ils 
font l'objet d'une utilisation pratique, d'une application éthique. Depuis 
l'Antiquité, dès avant Platon qui poursuivra, la musique est définie раг 
le nombre et le calcul, et ses modes identifiés en accord avec les effets 
que les sons produisent sur l'auditeur. À la Renaissance, cela lui vaut 
encore d'être rangée dans le quadrivium, ces disciplines qui relèvent du 
calcul parmi les arts libéraux, fermés à la peinture jugée mécanique et 
manuelle. À cette époque certes, et pour des raisons évidentes, Léonard 
de Vinci la rabaisse au chef qu'elle ignore le filtre « théorique » de la 
vue. Quand le peintre éminent accorde quelque valeur à l'oreille, 
c'est à celle des poètes qui, à la différence des musiciens, entendent 
non point les sons mais les mots : « L'œil appelé fenêtre de l'âme, est 
la principale voie par où notre intellect peut apprécier pleinement et 
magnifiquement l'œuvre infinie de la nature ; l'oreille est la seconde et 
elle emprunte sa noblesse au fait qu'elle peut ouïr le récit des choses 
que l'œil а vuest. » Quant à la musique, «elle se consume dans l'acte 
même de sa naissance » et « elle souffre de deux maux, l’un mortel, 
l'autre épuisant. Le mortel est toujours inséparable de l'instant qui 
suit celui où elle s'exprime, l'épuisant est dans sa répétition et Іа fait 
méprisable et үйе? ». Il reprend l'héritage ancien : la supériorité de 
la vue sur l'ouïe dans la connaissance du monde, son affiliation à la 
raison, tandis que l'immédiateté de son aperception cantonne l'ouïe 
non corrigée par les données de Іа vision aux choses de l'irrationnel. 


3 


. Théoriser, en grec, c'est contempler. 
. Léonard de VINCI, Carnets, tome 2, Paris, Gallimard-TEL, 1987, р. 226. 
5. Ibid., p.431. 
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Pour l'homme du regard, de la brosse, du burin et de la plume, les écrits 
restent, le son passe : il n’a pas encore tiré la leçon du Phèdre de Platon 
qui montre comment l'écriture menace et comment le verbe entretient 
cette mémoire dont Aristote et les orateurs qu'il а éduqués, ont compris 
la fonction centrale dans l'énoncé et l'effet du discours. 


Depuis l'Antiquité les acteurs sont connus: les facultés de 
l'homme, les productions qui en découlent, et le monde dans lequel 
tout cela est le cas. L'être humain, composé d’intellect, de corps et de 
psyché s'occupe soit à contempler les idées (le sage), soit à contribuer au 
bien de la cité (le politique), soit à assurer la survie matérielle (artisans, 
esclaves) ou le divertissement des uns et des autres comme il appartient 
aux artistes (dont le statut n'est pas très éloigné des précédents). Coopè- 
rent l'intellect avide de vérité, la raison soucieuse d'ordre pratique, les 
sentiments ou les passions qui réagissent aux données empiriques, 
ainsi qu'aux arts de la vue, de la parole, de l'oreille : arts plastiques, 
poésie et musique. Le langage semble l'apanage de la sagesse et de la 
raison, parce qu'il est l'instrument de la description du monde, et parce 
que, soutenu par l'exercice de la dialectique ou celui de la logique, il 
déduit, engendre des connaissances. La poésie bénéficie de ce privilège 
du verbe au regard de l'accès à la vérité dont la quête est la plus haute 
tâche, dévolue aux philosophes, aux contemplatifs. La peinture et la 
sculpture, arts manuels et d'imitation viennent en tant que tels au bas 
de Іа hiérarchie des arts. La musique occupe un rang intermédiaire, саг 
depuis Pythagore on la veut reflet sonore de l'ordre cosmique. Ses effets 
avérés sur les hommes ont décidé de son appartenance à la Cité. La 
musique des sphères produit un effet dans le monde. « Car la discipline 
n'a pas de voie mieux ouverte à l'esprit que par l'oreille. Quand, раг 
се passage, les rythmes et les modes ont atteint l'esprit, il est évident 
qu'ils l'affectent et le conforment à leur nature » affirme Platon dans 
la République (424b-424c). Il en conclut que « ce sont les deux harmo- 
nies, la violente et la volontaire qui sont le mieux faites pour imiter les 
accents du malheur, du bonheur, de la sagesse, de la bravoure, ce sont 
celles qu’il faut nous laisser » (République, 399c). Dans sa République il 
autorisera deux modes : le phrygien, pathétique, et le dorien, martial, 
à l'exclusion du lydien et de l'ionien, juste bons pour les buveurs dit-il. 
Parce que le phrygien est aussi le mode des corybantes dionysiaques, 
Aristote ne retiendra dans sa Politique que le dorien, mode éthique раг 
excellence, en ce qu'il influence l'âme humaine, "ате de chacun, pour 
le bien de tous. Le Stagyrite а remarqué que « les mélodies contiennent 
effectivement en elles-mêmes des imitations du caractère », et qu'il 
у а dans «Іа nature des harmonies » et dans les rythmes, des « diffé- 
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rences » qui font que « lorsque les gens les entendent, ils sont affectés » 
(Politique, 1340 sq). 

Les travaux de l'anthropologue Gilbert Rougetf, ainsi que ceux 
de l'antiquisant Е. R. Dodds” ont montré que le siège de la musique est 
la psyché, le moi, cette partie non rationnelle de l'esprit humain qui 
accueille les passions, l'anxiété, la pitié, le courage, l'appétit animal. 
La musique en appelle à la psyché de l’homme : à son émotivité, sa 
sensibilité, sa subjectivité. Dans cette « psyché » se joue la rencontre de 
l'extérieur et de l’intérieur, des sons et du sentiment. 

Le jeu se déroule diversement au fil de l’histoire, celle des 
hommes, lisible comme émancipation de la subjectivité jusqu'à sa 
contestation « structuralo-marxiste ». La subjectivité se définit ici plus 
spécifiquement par rapport à la perception esthétique, et plus précisé- 
ment encore par l'appréhension de la musique. Elle supporte la part 
— sensible-sensée – des sons qui ne sauraient, dans la rencontre, abdi- 
quer leur vocation originelle de langage universel. 


Sens et subjectivité 


Les théories platonico-aristotéliciennes dites de « l'ethos » musical 
s'effondreraient sans cette anthropologie – fût-elle sommaire — qui 
assure la validité générale (scientifique) de leurs déductions sur 
l'effet des sons sur l’homme. L'observation empirique conduit à la 
formalisation de la relation qui associe aux sons un état de "ате 
humaine, lequel n’a rien d'individualisé : il concerne seulement 
la partie inconsciente, rationnellement incontrôlable, de l'esprit 
humain, sans qu'il s'agisse de celui de tel ou tel en particulier. La 
musique produit des effets dont il est tenu compte dans la constitu- 
tion harmonieuse de la cité. 

Déjà, créditer la musique d’un effet bénéfique à l'éducation 
civique lui confère une fin extérieure à elle-même, une visée, un sens 
donc, au-delà de l'émission agréable des sons. En ces temps où la vérité 
ne s'entend que de ce qui existe au regard de l'éternité, la difficulté 
de сене détermination de l'objet esthétique (sensible) est de concilier 
la réception singulière, immédiate et spontanée avec cette aspiration 
au savoir et à la raison que représente le sens. Elle revêt aussi l'intérêt 
de montrer que la signifiance de la musique outrepasse sa fonction de 


6. Gilbert ROUGET, La musique et la transe, Paris, Gallimard-TEL, 1990. 
7. E. К. Donos, The Greeks and the irrational, Los Angeles, University of Cali- 
fornia Press, 1951. 
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pure délectation. Au fur et à mesure que la « psyché » s'éclaire — s'érige 
— en sujet, autonome vis-à-vis de Dieu, de la nature et de la raison, les 
«raisons » de cette signifiance vont apparaître, qui conduiront aux 
interrogations et problématiques romantiques et contemporaines sur 
les esthétiques du sentiment et le contenu de la musique. Mais dès lors, 
il est admis un excès de la sensation qui constitue l'objet sensible en 
objet esthétique et signifiant. 

L'assomption du sens de la musique n'a pas pour but d'entre- 
tenir le débat académique sur l'expressivité ou la pureté de la musique, 
mais de montrer comment l'impureté de cette dernière a été constatée, 
les façons dont on en a rendu compte, plus précisément par la théorie 
«baroque » des passions. Celle-ci en effet n'est pas sans pertinence 
pour les réflexions actuelles sur la compréhension musicale, issues des 
analyses du langage ou de la philosophie -sémiotique, herméneutique, 
phénoménologie, etc. — et fait signe vers la voie encore explorée en 
musicologie, et contestable en l'état, de l'anthropologie. 


LA THÉORIE DES PASSIONS Д. 
Antécédents 


Dès le у siècle avant notre ёте, Aristoxène de Tarente affirme : « l'in- 
telligence musicale résulte de ces deux éléments : la sensation et la 
mémoire. Il n'est pas possible d'atteindre les faits musicaux d'une autre 
façons. » Le premier musicologue affirme qu'il у а dans la musique, 
au-delà de la simple perception auditive, quelque chose à comprendre ; 
et que cette intellection repose sur des éléments musicaux qui sont de 
l'ordre de la continuité, du discursif, de la narration, du langage. Comme 
dans le langage verbal, c'est par la mémoire que les propositions sarti- 
culent, s'enchaînent, s'orientent, prennent sens. Ainsi Aristote, premier 
théoricien de la rhétorique, inscrit-il la mémoire au quatrième rang des 
composantes du discours persuasif — censé modifier les dispositions 
de l'auditoire : la memoria vient après l'inventio (choix de l'argument), 
la dispositio (l'organisation des parties), l'elocutio (le choix des mots) et 
juste avant ТасНо :1а prononciation du texte. 

La rhétorique est la réplique aristotélicienne à la dialectique 
platonicienne. Comme cette dernière, elle relève le défi de la connais- 
ѕапсе qui est de rendre compte des choses du monde et de l'esprit 
par le biais du langage. Le discours platonicien, sous la férule de la 


8. Harmonie, citée par Charles LALO, Eléments d'une esthétique musicale scienti- 
fique, Paris, Vrin, 1939, р. 233. 
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dialectique, aspire à dire le vrai. Le discours aristotélicien, selon les 
règles de la rhétorique, ne vise que le vraisemblable : ce qui semble 
vrai à l'auditeur. Le récepteur est pris en compte dans la confection 
et l'émission du discours qui lui est destiné. П s’agit d'emporter sa 
conviction, non d'accroître ses connaissances. La rhétorique dit Aris- 
tote « s'occupe de certaines choses qui, communes par quelque point à 
tout le monde, peuvent être connues sans le secours d'aucune science 
déterminée » (Rhétorique, І, 1, 1). La rhétorique s'adjoint cependant 
le secours de la psychologie : la connaissance de l’homme, de ses 
sentiments, de ses passions, sur lesquelles joue l'orateur. La vocation 
de ce dernier est en effet de faire en sorte que « la cause la plus faible 
devienne la plus forte » en emportant l'adhésion d’une audience. Or 
« l'auditeur partage toujours les émotions que l'orateur fait paraître 
dans ses discours même s'ils ne disent rien. Voilà d'où vient que 
beaucoup d’orateurs frappent l'esprit des auditeurs en faisant grand 
bruit. » (Rhétorique, IV, 7, 5). Mieux l'orateur connaît les émotions de 
l’homme, qui le fragilisent, plus il est en mesure de les imiter et de les 
l. susciter en son auditoire afin de le subjuguer et d'ainsi faire valoir sa 
cause. De là, l’énumération des passions de l’homme au fil de L'éthique 
de Nicomaque, reprises dans la Rhétorique. П у en a quatorze : la colère 
et le calme, la honte et limpudence, l'amour et la haine, l’indignation, 
l'envie et l'émulation, la crainte et l'audace, la compassion et la bien- 
veillance, le mépris. П у en a de bonnes, il у en a de mauvaises, selon 
les actions qu'elles déterminent. 
Restent ensuite à identifier les formes discursives qui sollicitent 
telle ou telle disposition en particulier. Les théoriciens de l'art oratoire 
s'y emploient, non sans qu'Aristote déjà, relève le caractère musical, 
rythmique, du sens : 


Si le discours manque de rythme, la phrase ne finit pas, or il faut que la 
phrase finisse, mais non pas au moyen du mètre. Un discours sans repos 
final est déplaisant et insaisissable. Toutes choses sont déterminées par le 
nombre, et le nombre appliqué à la forme de l'élocution, c'est le rythme, 
duquel font partie les mètres avec leur division. (Rhétorique, IL, 8, 2). 


Mètre verbal, mètre musical 


Est-ce en raison de ces affinités numériques et rythmiques que les musi- 
ciens se tournent vers l'art oratoire quand il s’agit de s'assurer de la 
juste transmission de la musique et le cas échéant du texte qui l'accom- 
pagne et en quelque sorte la « rachète » et l'émancipe ? Car la musique, 


ава 
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comme l'homme au fil de son histoire, s'affranchit progressivement de 
Vhostilité de la Cité antique, puis de la méfiance de l'Église médiévale 
pour devenir à la Renaissance « musica mundana » : une affaire de 
l'humanisme – l’homme est reconnu dans la plénitude de sa double 
nature charnelle et spirituelle, et susceptible d'autonomie. Ainsi la 
musique se détache-t-elle de la sujétion ecclésiastique et de la poly- 
phonie consécutive à la louange communautaire de Dieu auxquelles 
l'assignait le Moyen-Âge tandis que les modes antiques se raréfient 
pour ne plus laisser place qu'au majeur et au mineur, tel que l'explique 
Enrico Fubini : 


L...] la laïcisation de la théorie et de la pratique musicales, la fonction de 
la nouvelle harmonie tonale, le retour à la musique et à la philosophie musi- 
cales grecques, l'abandon conscient des doctrines du Moyen-Âge, comme 
des traditions contrapuntiques et polyphoniques, toutes ces questions sont 
reprises par la Camerata Bardi, résumées et focalisées dans un problème 
désormais placé au centre de l'esthétique musicale, le rapport entre la 
musique et la parole, entre la ligne mélodique et le texte littéraire’. 


Retrouvant les doctrines pythagoriciennes de l'harmonie du macro- 
et du microcosme, les membres de cette petite académie italienne du 
xvi siècle s'interrogent sur l'effet que la musique des sphères peut 
produire sur l'âme humaine. La Camerata Bardi envisage de produire 
une musique qui ne se contente pas de flatter les sens, mais possède 
une visée sinon rationnelle du moins expressive. 

Une telle entreprise vise-t-elle à valoriser les propriétés de 
la musique, à souligner également les capacités du compositeur 
dont l'œuvre serait significative au-delà de l'agrément sonore qu'elle 
procure ? Ou bien se propose-t-elle simplement d'asservir la musique 
à une exigence d’extériorisation de la psyché ou du raisonnement 
humains ? La prise en compte des affetti concerne-t-elle le potentiel 
musical dont il faudrait déployer les capacités de description de l'in- 
tériorité humaine, ou bien se résume-t-elle à une codification des | 
formules musicales correspondant aux passions humaines identifiées ? 
S'agit-il de trouver l'humain, l'âme, le sentiment et ses mouvements, 
dans le sonore, le musical, ou bien de l'y plier ? 

Un début de réponse est apporté par le premier théoricien 
des affects, Gioseffo Zarlino, musicologue du хм siècle, qui, dans 
ses fameuses Institutions harmoniques de 1558, relève que seule l'har- 


9. Enrico Рова, Les philosophes et la musique, trad. fr. Danièle Pistone, Librairie 
Honoré Champion, Paris, 1983, p. 65. 


58 MARIE-ANNE LESCOURRET 


monie est dépourvue de propriétés passionnelles. Pour la produc- 
tion des passions, il lui faut s’adjoindre le nombre ou mètre (par le 
rythme), la narration (par le récit) et le sujet. La musique lui paraît 
signifiante pour autant qu’elle se rapproche de Іа poésie. Il trouvera 
le moyen de cette « signifiance » dans le recours-retour aux théories 
pythagoriciennes : une façon d'entendre l'âme dans l'ordre chiffré 
du monde, donc dans la nature des choses - mieux que dans celle de 
l’homme — comme le prétendra plus tard Rameau contre Rousseau. 
D'un côté, la considération des passions contraint la création musi- 
cale à s'ajuster aux découvertes de Іа « psychologie », d’un autre, 
non sans paradoxe, elle contribue à une rationalisation de l’expres- 
sion musicale, à une objectivation de son contenu qui la rende plus 
communément accessible. 


FAIRE VOIR, FAIRE ENTENDRE 
Barrocco 


Sans surprise, la Contre-Réforme, époque de la persuasion, va se 
caractériser, picturalement et musicalement par la résurgence de la 
rhétorique. Cela se manifeste dans les arts plastiques par une sorte 
« d’asianisme », d'ornementation à la limite de l'outrance. Mais 
comme le remarquait déjà Aristote, les orateurs qui font grand bruit 
impressionnent le plus le public. Ainsi cette période artistique se 
gagne-t-elle l'appellation de « baroque » en raison de ses extrava- 
gances qui évoquent celle des perles barbares, boursouflées, biscor- 
nues auxquelles ce terme était réservé. Une exagération bien néces- 
saire quand il s'agit de jouer sur les esprits simples et de les regagner 
à une religion dont d’autres prédicateurs avaient voulu les détacher. 
Les arts de la vue et ceux de l'ouïe justement sont sollicités plus 
que ceux de Іа parole dans la reconquista catholique. En effet, Rome 
souhaite ramener en son sein les ignorants, certes, et les hommes en 
général, dont on sait au moins depuis Horace, qu’on les atteint plus 
vite et plus profondément par le truchement de la sensation et par 
l'émotion du cœur que par les arguments complexes du raisonne- 
ment. D'où le « gongorisme » des arts visuels, d'où également les 
spécificités de la musique dite « baroque ». 

En vérité, ce n'est que tardivement que le baroque devient une 
catégorie historique et esthétique à part entière — encore que variable. 
Au début du dernier siècle, l'historien d'art Heinrich Wöfflin le définit 
par la peinture post-michélangélesque et la musique de Palestrina. Le 
musicologue Hugo Riemann préfèrera parler d'époque de la basse 
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continue. La description la plus systématique de la musique baroque est 
fournie par l'ouvrage éponyme de Manfred Bukofzer!!, qui parvient 
même à déceler une chronologie du baroque qui commence en 1580, 
s'achève en 1730 et connaît son apogée en 1630-1680. Le musicologue, 
décrit son objet à partir des catégories wëlffliniennes : dynamisme, 
forme ouverte, ornementation, expression des états affectifs, qu'ils 
soient ou non inspirés par un texte. À ce propos, d'autres commen- 
tateurs font remarquer que cette expression des passions (des affects) 
s'assouplit еп comparaison du traitement qu'en faisaient les composi- 
teurs de la Renaissance. Il n’est plus question de répertorier les états 
de l'âme humaine en vue de leur trouver des équivalents sonores. La 
musique baroque des affects s'attache à rendre compte du flux des 
sentiments dans un genre de musique « chantante », à la grande satis- 
faction de l'arbitre des élégances françaises, l'abbé Pluche. 


Passion : définitions et enjeux 
Les passions ne représentent pas un enjeu pour la seule rhétorique. 
Elles ne répondent pas uniquement aux nécessités de la persuasion. 
L'intérêt qu'elles suscitent témoignent de l'émergence du sujet, de sa 
reconnaissance cognitive et poétique, face à la foi puis à la raison, 
privilégiées dans l'accès à la vérité. Erich Auerbach! lit dans l'histoire 
de la pensée occidentale une évolution de la notion de passion de la 
passivité à l'action. En tant qu'émotivité, intériorité, souffrance (pathos), 
la passion s'oppose d'abord aux notions d'action (praxis) et de création 
(poiesis). Elle subit, quand bien même elle est à l’origine d'une action. 
C'est pourquoi, soucieux d'apathie et même d’ataraxie, d'impassibilité 
de l'âme comme condition de Іа sagesse et de la sérénité, les Stoïciens 
continuent de la déprécier, au regard de la raison et de la sagesse. À 
l'avènement du christianisme et de son approche mouvementée des 
rapports de l'âme et du corps, la passion, déjà suspecte en tant que 
faiblesse et inquiétude, se charge dès lors des pécheurs élans de la chair. 
Les temps patristiques s'en défient encore comme du « motus animi 
contra rationem » selon la formule augustinienne. La problématique de 
la passion retrouve les suspicions antiques envers le corps passionnel et 
son influence néfaste sur l'âme spirituelle. Les modalités de ce rapport 
sont encore à modifier par les données de l'anthropologie cartésienne. 


10. Manfred F. Bukorzer, La musique baroque, trad. fr. de C. Chauvel, D. Collins, 
F. Langlois, N. Wild, Paris, Lattès, 1982. 

11. Erich AUERBACH, Le culte des passions. Essais sur le хут siècle français, trad. fr. 
de D. Meur, Paris, Macula, 1998. 
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Toutefois, en tant qu'extase, la passion peut aussi se révéler la voie de 
la mystique, de la sainte possession. La passion n'en est pas pour autant 
sanctifiée. Cet accès direct au divin vaut cependant pour elle comme un 
rachat. Elle deviendra le support des grands désirs humains, passion 
généreuse dans le théâtre classique, de Racine, de Corneille. 

La réflexion majeure des temps modernes! ? sur le thème est le 
Traité des passions de Descartes, publié en 1649. Le philosophe constate 
que le contenu de l'âme, de l'esprit humain, comporte certes les 
pensées, qui relèvent de la volonté, mais également les passions qui 
lui échappent : « toutes les sortes de perceptions ou connaissances qui 
se trouvent en nous, à cause que souvent ce n'est pas notre âme qui les 
faits telles qu'elles sont, et que toujours elle les reçoit des choses qui sont 
représentées par еШеѕ'. » Le traité identifie quelques passions, mais 
selon une perspective métaphysique : Descartes s'interroge sur l'union 
de l'âme et du corps et développe sa théorie des esprits animaux. Forcé- 
ment, c'est dans L'abrégé de musique qu'il tirera les conclusions musico- 
logiquement intéressantes de ses conceptions de l'âme. La musique у 
est définie comme « une poésie inventée pour exciter les passions de 
l'âme ». П propose de « traiter en particulier de chacune des passions 
que la musique est capable d'exciter еп l'âme, en montrant quels sont 
les degrés, les consonances, les temps, les figures et choses semblables 
qui peuvent les exciter en nous. » 

À la période baroque, la passion est donc passivité, émotivité, 
subjectivité, humanité : autant de qualités à la fois spirituelles et согро- 
elles, transmissibles aux productions humaines et, par leur entremise, 
aux âmes humaines. Elle contribue à faire de la musique un genre 
discursif, quasi-intelligible, au contenu sémantique précisément repé- 
rable : selon que les passions s'y entendent ou bien y sont représentées. 
Elle est le vecteur du sens sensible de la musique. 


12. Qui recouvrent un peu du baroque, un peu du classicisme, s'il est vraiment 
possible de les distinguer chrono 
13. Descartes, « Traité des passions de l'âme », 


Œuvres, lettres, Paris, Pléiade, 


1953, p. 704. 

14. Бли Abrégé de musique, cité par Frédéric de Buzon, « Harmonies et 
passions — jues sur les mi de Descartes et de Mersenne » in 
Hugues Dufour, Joël-Marie Fa ), L'esprit de la 
musique. Essais ше de phdosophie, Pan К names 1992, p. 128. 
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Johann Mattheson (1681-1764) 


Personnalité singulière, le compositeur et théoricien Johann Mattheson 
s'attelle à la traduction « réglée » de la passion dans son ouvrage de 
1739, Der vollkommene Capellmeister, où il énonce sa célèbre devise : 
« Toute chose en musique qui se produit sans affection valable n'est 
rien, ne fait rien, пе vaut rien’. » Il considère la musique comme un 
discours persuasif, né d'une émotion et censé en engendrer une autre. 
Afin de garantir l'accomplissement de la vocation musicale, Mattheson 
revendique pour la composition des arias l'application des lois de 
construction d'un discours verbal, en six parties. L'exordium est l'intro- 
duction d’une mélodie, qui montre son but et son intention. La narratio 
évoque la signification et la nature du discours. La propositio détermine 
la signification et le but du discours musical. La confirmatio renforce 
la propositio. La confutatio est la résolution de l'objection : c'est-à-dire 
qu'elle concilie différentes idées musicales. La peroratio, conclusion, 
doit être particulièrement expressivelf. П lui faut également identifier 
les émotions, les passions à rendre, et se soucier, au-delà des corres- 
pondances entre ordre musical et ordre verbal du discours, du contenu 
même de ces passions et de leur expression sonore. 

À propos de l'entreprise de Mattheson, les opinions divergent. 
Certains soutiennent qu'il a envisagé des formules sonores, telles des 
stéréotypes attachés à chaque passion. Ainsi, la théorisation musicale 
des passions pourrait passer et pour une rationalisation de l'émo- 
tion, et pour une technique de composition, un «ars inveniendi » : un 
moyen d'enchaîner des formules expressives selon une codification fixe 
qui permette l'élaboration d'un discours intelligible. Selon Manfred 
Bukofzer, « à l'époque baroque, les correspondances se traduisent раг 
des caractéristiques conventionnelles et stéréotypées prêtées à chaque 
tonalité! ». Ces formules sont constituées en fonction de considérations 
acoustiques, comparables à celles qui déjà, dans l'Antiquité, reliaient 
telle humeur et tel mode. La traduction musicale de la rhétorique 
verbale emprunte encore à cette dernière ses fameux «loci » — topoi, 
lieux communs. Les plus répandus sont les « loci nofationis », lorsque 
l'écriture musicale inscrit par exemple successivement deux rondes 


té dans l'article « Johann Mattheson » du New Grove Dictionary of Music 
and Musicians, tome 16, 2001, р. 142. 
16. Cela ne va pas sans évoquer la parenté déjà relevée par Athanasius Kircher 
dans sa Musurgia universalis (1650) dans les processus créateurs de la poésie 
et de la musique. 
17. М. BUKOFZER, op. cit., р. 396. 


15. 
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pour figurer les yeux dont on parle, et les « Іосі descriptions », lorsque 
les formules musicales figurent les passions, par allégorisation. C'est- 
à-dire qu'il est question de représentation plus que d'expression. Le 
processus est plus affaire de systématisation que de sensibilité, d'objec- 
tivation plus que de subjectivité. Le discours musical est « balisé » de 
telle sorte que nul ne puisse en manquer les péripéties à l'audition. 

Selon d'autres musicologues, Mattheson n'envisagerait nulle- 

ment а confection de stéréotypes sonores. П considèrerat seulement 
la liser la rhétorique pour la construction d'un discours 
musical. Quoi qu'il en soit de ce point d'érudition, l'entreprise де РАЦЕ 
mand est fille de son temps. Elle répond à la préoccupation généralisée 
de la manifestation : de l’extériorisation du sens en l'occurrence. Elle ne 
pose pas la question du contenu affectif de la musique, puisque c'est 
acoustique qui se plie au psychologique. De plus elle ne s'occupe pas 
de traduire tel sentiment personnel dans une mélodie ou une harmonie, 
non plus que de chercher dans une mélodie ou une harmonie ce qui la 

| rapprocherait d'une passion. Elle relève du conventionnalisme. 

| En cela, Mattheson se distingue de Rameau qui soutient au ving- 
tième chapitre de son Traité d'Harmonie de 1722 qu'« il est certain que 
l'harmonie peut émouvoir en nous différentes passions à proportion des 
accords qu'on y emploie. П у a des accords tristes, languissants, tendres, 
agréables, gais et surprenants. Il у a encore une certaine suite d'accords 
pour exprimer les mêmes passions. » Rameau poursuit par une liste 
d'accords censés exprimer des sentiments différents. Ainsi du déses- 
poir, traduit par une « dissonance non préparée ». I précise : « sans que 
l'oreille néanmoins puisse être blessée de 1а trop grande disproportion 
qui pourrait se trouver entre ces deux tons ; c'est pourquoi cela ne peut 
se faire qu'avec beaucoup de discemementi®, » Selon le théoricien clas- 
sique, l'expression musicale du sentiment est une affaire de réflexion. 
Le sentiment, le passionnel véhiculé dans un objet esthétique, destiné à 
la sensibilité, demande à être connu — discerné – pour lui-même. C'est 
un processus harmonique, musical. Par ailleurs, l'échange d'homme à 
homme repose sur l'hypothèse que tous les hommes se ressemblent. 
La passion, le désespoir ou la gaîté ne semblent pas pensables comme 
propres à tel homme en particulier — le compositeur, en lequel se recon- 
naîtraient tous les hommes de même humeur. Pour que l'intelligibilité 
ait lieu, la passion ne peut être que de tous les hommes, compositeurs 
et auditeurs. Du moins dans Іа perspective baroque et classique. 


. Jean-Philippe Rameau, Traité de l'harmonie, Paris, Klincksieck, 1992, р. 142 
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Le romantisme est d’un autre avis, plus inquiet des singularités 
et moins assuré de ses effets. Le sentiment seul ne concerne que celui 
qui l'éprouve, sans qu'il puisse prétendre contribuer à la compréhen- 
sion de la musique autrement que pour ce qui est de sa propre écoute. 
C'est là le cœur de la polémique de Hanslick. Ce dernier ne nie pas que 
Ја musique soit expressive : il conteste seulement que cette expression 
puisse fonder une esthétique musicale. L'expressivité de la musique ne 
renvoie qu’à la sensibilité de l'auditeur et à celle du compositeur : deux 
subjectivités еп tout état de cause, sans que rien n’assure que les deux 
correspondent. Је peux pleurer sur une musique gaie ou l'inverse, sans 
d'ailleurs que ces effets se it d'un jour à l’autre. ЇЇ se peut aussi 
qu’en raison de la diachronie de l'art, les mêmes œuvres produisent ou 
non le même effet au fil de leur réception dans le temps. 

Il ressort que le dispositif baroque prétend maîtriser les incerti- 
tudes de la perception, de la sensibilité dans l'appréhension du sens. 
П combine sens et sensibilité en vue de rendre compte de la double 
composition intellectuelle et sensible, de la musique. 


COMPRÉHENSION ET SENS 
Le sens de la musique 


L'histoire, de la musique et des hommes, а montré que ce modèle 
n'était pas insurpassable : parce qu'il est artifice, convention, traître à 
la mouvance et à la singularité des sentiments. Mais en règle générale, 
qu'est-ce qu'un sentiment si ce n'est la commode désignation synthé- 
tique d'un ensemble de comportements, si bien que l'étude de leur 
intervention dans la musique relèverait, comme le suggérait Hanslick, 
de la « pathologie ». Les « formules sentimentales » sont des générali- 
sations réductrices au même titre que les « formules sonores » censées 
leur correspondre selon une relation aussi volontaire que celle du mot 
à la chose dans la linguistique d'Hermogène. 

Cette codification de la persuasion musicale héritée de l'Anti- 
quité а trouvé ses prolongements dans la période romantique avec les 
<leitmotive » wagnériens. Ces « pense-bête », selon la formule malgré 
tout adéquate de leurs détracteurs, identifient personnages, éléments et 
sentiments au fil des drames musicaux dont ils racontent l’action. Ils ne 
valent qu'à l'intérieur de chaque opéra wagnérien. 

La quête actuelle d'un sens de la musique s'oriente plutôt vers 
les stéréotypes, les « universaux », qui renvoient à une nature 
présumée, celle-là peut-être qui repèrerait les harmoniques dans la nature. 
De là les thèses fameuses de la préface de Le cru et le cuit dans laquelle 
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Yanthropologue Claude Lévi-Strauss affirme, comme le constate Raymond 
Court, « à la fois — la présence en tout art d’un premier niveau Ф'агісша- 
tion qui en assurant le double ancrage naturel et culturel (la soudure 
primordiale), fonde son statut de langage réel, — et la nature originale de 
се premier niveau dans le domaine esthétique, à savoir son caractère non- 
arbitraire, ou, ce qui revient au même, sa présignifiance dans la mesure 
ой, en lui et par lui, est maintenue, de manière permanente, une relation 
sensible au perçu? ». Les applications de l'anthropologie à la compréhen- 
sion de la musique sont un autre chapitre, de même que leur contestation 
au nom de la «nouvelle musicologie », pétrie d'histoire, de sociologie, 
de structuralisme, d'analyse formelle, de sémiologie, d'analyse auditive, 
qui, selon le compositeur François-Bernard Mäche, « s'essaient à intégrer 
l'imaginaire du compositeur comme celui de ses auditeurs, en liaison avec 
Le repérage de traits songes précis qui seraient spécifiquement porteurs de 
ces valeurs ima; 

La réflexion sur les passions, les stéréotypes, leitmotive ou 
autres universaux témoigne de la présence d'un contenu musical qui 
dépasse le sonore. Le « substrat acoustique », selon la terminologie de 
Dahlhaus, ne rend pas raison du musical. Celui-ci appelle dès lors une 
approche susceptible d'explorer, d'expliquer ce qui échappe à l'analyse 
formelle et qui ferait le « sens » de la musique, ce qui, en elle, relève 
d'une « compréhension ». 


Faire et comprendre 


Ce prétendu « contenu » de la musique, ce qui « dans » les notes émeut 
notre cœur par le conduit de nos oreilles, requiert les faisceaux scienti- 
fiques de la « nouvelle musicologie », pour aboutir à des commentaires, 
explications, compte rendus verbaux des phénomènes sonores. Seule- 
ment, ces derniers n'apparaissent souvent plus que sous forme d'ex- 
traits, brèves incises de papier réglé dans un exposé verbal supposé 
Jes éclairer. Comme si le linguistique et le psychologique absorbaient, 
résorbaient le musical. Au point que l'on évoque avec sympathie la 
devise adornienne suivant laquelle « comprendre la musique c'est faire 
la musique », lorsque l'élaboration des approches verbales occultent les 
données auditives de base et dont précisément la théorie baroque des 
passions s'efforçait de tenir compte. 


19. Raymond CouRT, Le musical, Paris, Klincksieck, 1976, Pi 41. 

20. François-Bernard МАСНЕ, « Eclectisme et synthèse. Les conditions d'une 
nouvelle musicologie générale », in Costin MIEREANU & Xavier HASCHER (dir), 
Les universaux en musique, Paris, Publications de la Sorbonne, 1998, p. 159. 
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А ce titre cette dernière accuse la difficulté de l'esthétique 
musicale. Cette discipline se développe en complément de l'analyse 
formelle dont les manques 1а justifient. Toutefois à force de rechercher 
ses modèles dans les théories du langage verbal, elle risque d'oublier 
la spécificité — sonore, acoustique, auditive — de son objet. Le musical 
ne se résout pas dans le verbal. Le caractère ouvertement artificiel de 
l'ajustement baroque du musical au psychologique et à sa traduction 
verbale atteste l'inéluctabilité de cette différence. Toutefois le fait même 
de la recherche de ce passage atteste également sa nécessité, sa réponse 
à une demande humaine. 

C'est sans doute de се côté que l'esthétique musicale doit 
chercher. Ainsi le musicologue allemand Hans Heinrich Eggebrecht 
retrouve-t-il l'homme dans la musique non point tant par le biais de 
l'anthropologie que par celui de la description empirique du musical?1, 
En effet, la musique n'est-elle pas le résultat de diverses rencontres, 
entre un compositeur et le monde, entre une partition et un interprète, 
entre le compositeur, l'interprète (singulier ou collectif) et un audi- 
toire ? Issue tout à la fois de l'excès de l'expérience sur l'essence раг 
quoi Merleau-Ponty décrit le langage, de la performance artistique et 
de l'écoute esthétique, la musique est le produit des facultés propres 
de l’homme et de sa réaction à la nature. Comme le reconnaissait déjà 
Robert Schumann, elle est « compréhensible » pour autant qu'elle 
concerne l’homme en tant que tel, dans la complexité de son être 
personnel, social, pratique, cognitif. Elle s'appuie sur des comporte- 
ments, des données expérimentales ou phénoménologiques. Elle n'en 
appelle pas à tel « naturel » identifié donc reproductible, supposé à 
l'œuvre dans la combinaison des notes et des mots. Dans la musique 
c'est l'homme – ou le poète - qui parle. 

Selon Eggebrecht, la compréhension n'est pas de l'ordre du 
démontrable mais de l'ordre de l’apophantique. Elle est énoncé affir- 
matif.Elleestacquiescement, accord, pourrait-on ajouter, repos de l'ouïe, 
unisson du compositeur et de l'auditeur, à la façon dont Wittgenstein 
disait que comprendre un tableau, c'est se reposer dans un spectacle. La 
difficulté consiste à préserver dans cette convergence de deux subjecti- 
vités d’un côté la volonté de l'auditeur, d'un autre la qualité artistique 
du phénomène sonore. Sans quoi la relation esthétique musicale se 
résumerait à се qu'elle représentait pour Hans Castorp, lequel dans sa 
Montagne magique, appréciait la musique parce qu'elle lui faisait l'effet 
« d'une bière anglaise bue à jeun ». 


21. Hans Heinrich ЕОСЕвЕЕСИТ : Musik verstehen, München, Piper Verlag, 1995 


L'éloge de la folie, ои de la fonction 
de la non-compréhension et de la mauvaise compréhension 
dans l'expérience esthétique! 


HERMANN DANUSER 


«I live in terror of not being misunderstood » 
OSCAR WILDE 


na pas un jour entendu, après un concert, une spectatrice 
demander à sa voisine : « Avez-vous au juste compris cette 
musique ? », pour lui signifier que la musique qu’elle venait d'entendre 
ne lui avait pas vraiment plu ? П semble que de telles remarques, quelle 
que soit la manière dont elles sont formulées, impliquent un présup- 
posé que j'aimerais examiner de manière critique dans la présente 
contribution : le présupposé que la compréhension de la musique et 
l'expérience esthétique sont deux domaines qui se recouvrent complè- 
tement. 

L'approche cognitive de la musique jouit, à raison, d’un grand 
prestige. La pédagogie musicale en vit, la musicologie у tend. Musique 
et cognition se situent toutefois dans un rapport différent de celui d'une 
activité rationnelle de l'entendement? Dans l'histoire de la philosophie, 
d’éminents penseurs dont la solidité des propos n'est plus à démontrer 


T. Ce texte, initialement prononcé lors du ium « Musique et compré- 
hension », (Université de Cologne, tone 2008 Wollan е тр. 
Christoph von Blumrëder) et auquel ont été rajoutées des notes de bas de 
page pour la version écrite, conserve le style et l'argumentaire de la communi- 
cation orale. Les exemples musicaux présentés lors de la communication sont 
évoqués en note de bas de page à l'endroit du texte où ils furent entendus. 
2. Voir à ce propos Albrecht WELLMER, « Das musikalische Kunstwerk », in 
Andrea KERN et Ruth SoNDERECGER (Hrsg), Falsche Gegensätze. Zeitgenössische 
Positionen zur philosophischen Ästhetik, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 2002, 
. 133-175 ; « Sprache – (Neue) Musik – Kommunikation >, in Gianmario 


dir.) L'orizzonte filosofico del comporre nel ventesimo secolo / The Philo- 
sophical Horizon of Composition in the Twentieth Century, Bologne, П Mulino, 
2003, р. 249-282; Simone Маняехно2, Musik und Еп 


rkenntnis. Eine Studie 
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ont relié l'acte de compréhension à une non-compréhension. Selon 
Friedrich Schleiermacher, « la non-compréhension ne veut jamais se 
résoudre complètement », et pour Wilhelm von Humboldt : 


Personne ne pense en parlant [donc en comprenant] exactement се 
qu'entend l'autre, et la différence, si infime au départ, se transmet à travers 
le langage comme des cercles concentriques sur la surface de l'eau. Toute 
compréhension est де се fait toujours en même temps une non-compré- 
hension, toute concordance dans les pensées et les sentiments en même 
temps une divergence. 


L'esthétique de la musique а d'autant moins le droit de faillir 
devant de telles assertions que la littérature philosophique ne s'est 
curieusement jamais préoccupée de la question de la « compréhen- 
sion » – pour autant qu'elle ait traité systématiquement et historique- 
ment de ce concept – relativement à des questions d'esthétique musi- 
cale et qu'inversement а littérature sur ce thème, tant en musicologie et 
qu'en pédagogie musicale, n'est pour l'instant que rarement parvenue 
à progresser jusqu'au domaine central de l'expérience esthétiques. 


im Ausgang von Nelson Goodman Symboltheorie, Stuttgart & Weimar, Metzler- 
Verlag, 1998. 
3. Frisdrich D. E. SCHLEIERMACHER, Hermeneutik und Kritik, hreg. und ginge- 
leitet von Manfred Frank, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1977, p. 328. Sur 
le concept de compréhension chez Schleiermacher, voir Christoph HUBIC, 
Handlung — Identität — Verstehen. Von der Handlungstheorie zur Geisteswissen: 
Зам, Weinheim, Beliz, 1985, p. 238-243. 
4. 

T 


d'après Manfred FRANK, Stil in der Philosophie, Stuttgart, Reclam, 1992, 


5. Voir l'ouvrage collectif sous la direction de Peter FALTIN et Hans-Peter 
REINECKE, Musik und Verstehen. Aufsätze zur semiotischen Theorie, Ästhetik und 
Soziologie der musikalischen Rezeption, Cologne, Arno Volk / Hans Gerig, 1973 ; 
Wilfried GRUHN, Wahrnehmen und Verstehen, Wilhelmshaven, Noetzel, 1989 ; 
voir aussi plusieurs volumes de la série éditée par Gernot GRUBER et Siegfried 
Mauser, Shrifien zur musikalischen Hermeneutik, et notamment le volume 3, 
Kunst verstehen — Musik verstehen. Ein interdisziplinäres Symposium (München, 
1992), hrsg von Siegfried Mauser, Laaber, Laaber-Verlag, 1993 ; Hans Heinrich 
Ессевавсїїт, Musik verstehen (Taschenbicher zur Musikwissenschaft, n° 129), 
Wilhelmshaven, Noetzel, 1999. Le lecteur se persuadera de l'actualité de la 
problématique pour les domaines de la musicologie ouverts aux approches 
interdisciplinaires en apprenant que se tient, presque en même temps que 
notre symposium de Cologne, un symposium international organisé fin 
octobre 2006 à 1а Staatliche Hochschule für Musik de Fribourg-en-Brispau, orga- 
nisé par Janina Klassen et intitulé perception / wahrnehmen, cognition / verstehen, 
learning / lernen. 
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J'aimerais de ce fait formuler une thèse contraire et la commenter à 
la lumière de quelques exemples. Cette thèse est qu'au cours де l'ex- 
périence esthétique la compréhension et la non-compréhension font 
appel l’une à l'autre de manière constructive et donc que la mauvaise 
compréhension (Missverstehen) et la non-compréhension (Nicht-Vers- 
tehen) sont nécessairement des éléments constitutifs de l'expérience 
esthétique dont nous avons l'habitude avec Іа musique. 

L'étranger et le familier ne se situent pas l’un vis-à-vis de l’autre 
dans un rapport toujours constant, mais dépendent dans chaque cas 
particulier de situations concrètes et de contextes pragmatiques. L'his- 
toire du « matériau musical » offre d'innombrables exemples prouvant 
intuitivement qu'à chaque fois que survient un changement qualitatif 
de ce qui s'était imposé jusque-là comme norme du langage musical, 
il en résulte tout d'abord une incompréhension, mais que celle-ci, 
sous l'impulsion d'efforts de compréhension persévérants, parvient 
à changer de statut. Elle intègre alors à plus ou moins long terme la 
sphère sinon du compris, du moins du familier (et de ce fait bientôt des 
objets usés). C'est pour cela que je m'arrête ici sur ce type de phéno- 
mènes qui impliquent à la base une non-compréhension, de sorte 
que, s'ils étaient totalement « compris », ils perdraient le fondement 
de leur raison d'être esthétique. Les six exemples que j'ai choisis sont 
empruntés à différentes cultures : deux appartiennent à la « tradition » 
musicale, deux à la musique « moderne » et deux à l'« avant-garde » ; 
le tout se termine par un petit épilogue. Les sous-titres placés au début 
de chaque partie indiquent dans ce contexte les perspectives qu'une 
étude systématique de la non-compréhension dans l'expérience esthé- 
tique – une étude qui viserait à dépasser le stade de la simple typologie 
- aurait encore à exploiter. 


LA DISTANCE QUI SÉPARE LE SUBLIME DU SENSIBLE 


Depuis les fondements du discours sur le sublime dans le texte Peri 
hypsous de се rhéteur que l'on avait coutume d'appeler pseudo-Longin 


6. Au regard de la quantité de contributions traitant d'une « compréhension » 
de la musique, seuls peu d'auteurs ont argumenté en faveur de la thèse 
contraire. J'indique ici deux textes : Tibor Knerr, « Anleitung zum Nicht- 
Serstehen cines лані js » in P. Fauni et Н.Р. ReNECKE, Musik und 
Verstehen, op. cit, р. 148-170; et Klaus-Ernst BEHNE, « Musikverstehen — 
MiBverständnis ? », in Kunst verstehen – Musik verstehen, op. cit., p. 129-150. Par 
ailleurs, voir Hans Robert JAUSS, Wege des Verstehens, München, Fink, 1994, 
р. 11-83 & 378-401. 
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dans les décennies qui suivirent la naissance du Christ’, on compte 
aussi parmi les expériences d'une forme de « sublime » ce moment 
particulier de la non-compréhension que constitue la transcendance de 
l'identité, cet effort impensable, се paradoxe et par là-même aussi се 
que l’on пе peut que difficilement - voire pas du tout – comprendre. Je 
cite ici une traduction française : 


Ce n'est pas à la persuasion que le sublime mène l'auditeur, mais au 
ravissement ; toujours et partout l'admiration mêlée d'étonnement l'em- 
porte sur ce qui ne vise qu'à nous persuader et à nous plaire. L'action 
de Іа persuasion le plus souvent dépend de nous. Il n'en est pas ainsi 
du sublime : il confère au discours un pouvoir, une force irrésistible qui 
domine entièrement l'âme de l'auditeur (1 4). 


Le discours sur le sublime, redécouvert et redéveloppé aux хуше 
et xx siècles puis transposé dans le domaine de l'esthétique musi- 
cale’, implique des éléments qui, tels qu'on les trouve dans des docu- 
ments écrits comme les œuvres poétiques ou les critiques, manifestent 
toujours la présence d’un moment étranger, d'un moment de rébellion 
des sens, de non-compréhension. Kant parle à propos du sublime d'une 
«révolte contre les sensl° ». L'analyse de la technique de composition 
dans certaines œuvres musicales ne parviendra donc qu'à mettre à 
nu les conditions dans lesquelles agit le sublime, sans pouvoir jamais 


7. Otto Schönberger, l'éditeur du texte Peri hypsous, considère сопан Бу. 


la plus plausible que се texte ай vu le jour entre 25 et 40 ay 
Even Von E x Ron bilingue grec-aliemand, t et éd. de О. SRO 
berger, Stuttgart, Reclam, 1988, « postface », p. 135-155, ici p. 136. 
8. Du sublime, texte établi et traduit par Henri Lebègue, Faris, Belles lettres, 
1952, p. 3. Voir aussi Harald FRICKE, « Pseudo-Longinus als Klassiker der lite- 
rarischen Wertungstheorie », in Ernst ROFHMER, Werner Wilhelm SCHNABFI. & 
Gunther WirnnG (dir), Texte Bilder Kontexte. Interdisziplinäre Beiträge zu Lite- 
ratur, Kunst und Ästhetik der Neuzeit, Heidelberg, C. Winter, 2000, p. 200-213. 
9. On se reportera entre autres, parmi l'immense littérature scientifique sur 
le sublime, à Albrecht RIETHMÓLLER, « Aspekte des musikalisch Erhabenen 
im 19. Jahrhundert », in Archio für Musikwissenschaft 40 (1983), p. 38-49 ; ainsi 
qu'à Andreas EICHHORN, Beethovens Neunte Symphonie. Die Geschichte ihrer 
Aufführung und Rezeption (Kasseler Schriften zur Musik, п? 3), Kassel, Bären- 
reiter, 1993. 
10. Emmanuel KANT, Critique de la faculté de juger, trad. fr. d'Alain Renaut, Paris, 
Aubier, 1995, р. 250: « Est sublime ce qui plait immédiatement à travers la 
résistance qu'il à l'intérêt des sens. » Sur le sublime dans la recherche 
kantienne, voir Тккит2, Kant-Handbuch. Leben und Werk, Stuttgart & 
Weimar, Metzler, 2002, р. 364-366. 
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nécessairement les justifier. Et quand bien même l'analyse scientifique 
penserait pouvoir expliquer le phénomène du sublime à partir des 
prédéterminations structurelles immanentes à l'œuvre, le procès esthé- 
tique lui-même serait voué à se dissoudre dans la prétendue compré- 
hension acquise sur l'œuvre. 


==. =: 
аа 


Exemple 1 — Beethoven, Sonate pour piano op. 111, deuxième mouvement, 
mes. 113 (2° croche)-119 (3° croche) 


Ce passage, l'un des plus célèbres de toute la littérature pour 
piano, est en soi du moins je le prétends — proprement insaisissable, 
incompréhensible : la réduction de la sonorité, depuis le triple trille 
sur la dominante conduisant à mi bémol majeur” jusqu'à n'avoir plus 
qu'une seule et unique voix, doublée d'une écriture contrapuntique à 
deux voix dans un registre extrêmement étiré — voilà bien un passage 
caractéristique du sublime transcendant. Les spécialistes opposent à 
се type d'affirmation des éléments d'ordre purement analytiques qui, 
conjugués, expliquent la puissance de ce passage. Ces éléments sont : 
1. le mouvement conjoint obligé ascendant (la?-si*-do-r£-mi), complété 
par des notes de passage chromatiques ; 2. le retour subit де bribes du 
thème d'ariette à la voix supérieure (mes. 118 et suiv.) ; 3. le rapport à la 
tradition quant au style concertant de la sonate qu'entretient la cadence 
(que l'on trouve par exemple dans les premières sonates de Beethoven 
en do majeur : op. 2 n° 3 et op. 53, lesquelles contiennent également des 
cadences trillées) ; 4. le contexte à l'intérieur du mouvement, notam- 
ment l’utilisation du registre aigu dans des passages précédant ou 
faisant suite au moment ici considéré (voir notamment les mesures 
73-80, 89-98, 160 et suiv.) ; 5. les explications d'ordre biographique liées 
à la surdité de Beethoven, etc. Mis à bout les uns aux autres, tous ces 
éléments, bien qu'en soi chacun d'entre eux soit localement vrai, пе 


11. Mi bémol majeur est le relatif majeur de la tonalité du premier mouve- 
ment, qui s'illumine dans le deuxième mouvement en se transformant en do 
majeur. 
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parviennent pourtant pas à convaincre. Le mystère de ce passage reste 
entier. Et c'est justement parce que la musique reste incompréhensible 
qu'elle gagne en grandeur. 

Dans son analyse de l'opus 111, Heinrich Schenker met en rela- 
tion, pour décrire се passage, le discours sur le sublime avec l'idée 
d'une logique du rêve en musique : 


Veut-on encore accoucher d'une nouveauté ? La logique de l'ancienne 
réalité doit-elle enfin prendre de Гаѕсепдапсе sur le rêve ? Non, le rêve 
suit encore son propre chemin. П place tout en haut се qui était tout en bas 
et tout en bas се qui était tout en haut. De la septième Іа bémol, le trille 
s'élève à la tierce 7 de l'accord (mes. „36 l'2) ; pendant ce temps dans le 
grave, le si bémol fait écho au si bémol? des mesures „30- „31 (comme s'il 
avait parcouru des mesures d'éternités perdues en rêve) et appelle douce- 
ment à lui le passage du la bémol, de sorte que, favorisé par cet échange 
mystérieux, l'accord de septième trouve enfin le chemin de sa résolution 
sur la tonique. À ce moment retentissent soudainement haut, très haut, 
comme s'ils étaient écrits dans les étoiles, ces trois sons de l'accord de la 
mesure 5 de l'ariette qui nous emportent, dans leur ascension béatifiante, 
vers tous les cieux!#. 


Dans ce passage remarquable, c’est un autre Schenker qui nous 
parle : се n’est plus le théoricien de la musique argumentant dans un 
jargon technique, celui-là même qui avait largement contribué à forger 
l'image du scientifique des décennies passées, objet d'apologies et de 
polémiques. Pour parvenir à exprimer la distance qui sépare le sublime 
du sensible dans cet extrait de Beethoven, Schenker déploie tout un 
arsenal de concepts empruntés aux champs lexicaux de l'infini et du 
sublime, qui insistent tous sur l'impossibilité pour les sens d'atteindre 
le phénomène à décrire : la contre-logique du « rêve » qui bouscule 
l'ordre habituel, le paradoxe temporel des « mesures d'éternité perdues 
en rêve », le parallèle entre le registre extrêmement élevé de la voix 
supérieur et l'infini de l'univers (« haut, très haut, comme s'ils étaient 
écrits dans les étoiles »), l'expérience de l'instantané du lumineux, et 


12. Chez Schenker, la numérotation des mesures indique en chiffres romains le 
numéro de la variation du mouvement et renonce ainsi à une numérotation 
continue de l'Arietta. (Dans la partition de poche Editio Musica Budapest, 
N° 40088, la mesure correspondante est mes. 122). 

13. Mesure correspondante dans la partition EMB indiquée : mes. 116-117 

14. Heinrich SCHENKER, Beethoven. Die letzten Sonaten : Sonate c-Moll op. 111. 
Kritische Einführung und Erläuterung, hrsg von Oswald Jonas, Wien, Universal 
1971, p. 91-92. 
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enfin la figure finale de la période dont le mouvement ascendant de la 
voix supérieure fait l'objet d'une métaphore directe avec l'expérience 
de Іа transcendance dans le sublime (« qui nous emportent, dans leur 
ascension béatifiante, vers tous les cieux »). Le langage de l'analyse 
musicale tente ici de résoudre la quadrature du cercle en risquant de 
croiser la technologie et l'expression métaphorique ; cette tentative 
infructueuse traduit le fait que des procédés avérés de l'analyse musi- 
cale mis au service de la compréhension atteignent ici leurs limites, 
pour ne pas dire qu'ils sont voués à l'échec!. 


INTERPRÉTATION - REPRÉSENTATION ET MAUVAISE 
INTERPRÉTATION (MESINTERPRÉTATION) PRODUCTIVE 


Ici se pose la question de la dimension interprétative de la musique". 
Afin de mesurer l'amplitude avec laquelle compréhension et incom- 
préhension peuvent osciller entre les différents modes de l'interpréta- 
Чоп musicale!” il suffit de s’imaginer un dialogue fictif entre Heinrich 
Schenker et Glenn Gould. Dans son explication de l'opus 111, Schenker 
précise aussi, à partir d’une expérience du sublime, la manière dont 
peut être exécuté le passage en question de ce mouvement écrit en 
variation, en requérant du pianiste une interprétation – qui fonde au 
demeurant де manière générale sa théorie de l'interprétation musicale 
= dans l'esprit de la fantaisie improvisée : 


À l'entrée du trille à la mesure „26%, l'exécutant devra de nouveau 
immédiatement se préparer mentalement à l'arietta et en imprégner les 
éléments motiviques (qui apparaissent ici tout d'abord de manière assez 


15. On trouve un écho à ce passage de la dernière sonate pour piano de 
Beethoven vers la бп de la зе pièce pour piano de Wolfgang Rihm. 
Siegfried Mauser exécuta dans le cadre d'un concert donné 1e 10 ob 2005 
dans l'auditorium de l’université de Cologne cette œuvre de Rihm, si bien 
que la parenté avec Beethoven est devenue évidente à l'oreille. L'expérience 
esthétique de Beethoven et de Rihm change-t-elle – pourrait-on se demander 
— lorsque l'on confronte les deux ? L'écoute de l'œuvre de Beethoven est-elle 
rajeunie par Rihm et immunisée contre les traces d'usure de l'histoire ? Nous 
renvoyons pour се problème 3 l'argumentation de Peter Gülke, « Die Verjäh- 
rung der Meisterwerke. Überlegungen zu einer Theorie der musikalischen 
Interpretation », in Neue Zeitschrift fir Musik, n° 127, 1966, p. 6-12. 
Dans le sens de l'int tion instrumentale 
се propos, voir Н. DANUSER, « Einleitung » (Introduction), in 14. (Hrsg), 
Musikalische Interpretation (Neues Handbuch der Musikwissenschaft, n° 11), 
Laaber, Laaber-Verlag, 1992, p. 1-72, ici p. 13-18. 
18. Mes. 112 dans la partition ЕМВ mentionnée 
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espacée, puis plus resserrée) de toutes les teintes d’une fantaisie onirique, 
de sorte à ce que l'arietta passe véritablement comme en rêve devant l'audi- 


culièrement à la mesure „30 le nouveau décor de la tonalité de ті bémol 
majeur [...], Dans l'exécution des mesures „427 et suivantes, en particulier 
des sauts descendants de quinte aux mesures „45-49%, le 
de produire, comme en improvisant, l'illusion que le chemin qu'il а pour 
ainsi dire à parcourir est encore pour lui vierge de balises et plein de 

ystères ; il devra donc éviter de faire apparaître tel ou tel accord comme 
un but déjà atteint. En d'autres termes, son jeu doit éveiller, aussi chez 
l'auditeur, l'impression que l'exécutant ne sait pas d'avance où il va et où 
la musique le mène?1. 


Dans sa théorie de l'« interprétation vraie? », Heinrich Schenker 
était cependant convaincu d'encourager la connaissance de « ce que 
l'on pourrait appeler le b-a-ba de l'œuvre d'art ». C'est pour cela que, 
dans ses commentaires sur l'exécution de la sonate en la majeur op. 101, 
il compare - afin de souligner la nécessité d'un phrasé juste qui respecte 
le langage musical – un phrasé contraire à ces règles à une lecture orale 
qui déformerait un texte littéraire. Il prend l'exemple de deux vers de 
Hölderlin dont la déformation friserait le proto-surréalisme proche de 
celui qu’on trouve chez Beckmesser lorsqu'il vole le chant du concours. 
Laissez-moi rappeler ces deux célèbres vers de Hyperions Schicksals- 
lied: 


Schicksal los wieder schlaf ende 
Säug ling atmend ie Himmlischen”. 


Schenker commente ensuite ces déformations textuelles ainsi : 


19. Mes. 128 (comme ci-dessus) 

20. Mes. 131-139. (comme ci-dessus) 

21. H. SCHENKER, Beethoven, op. cit., p. 97. 

22. H. SCHENKER, « Der wahre Vortrag », in Der Tonwille. Flugblätter zum Zeugnis 

unwandelbarer Gesetze der Tonkunst einer neuen Jugend dargebracht von H. 

Schenker, Band 6, Wien, 1923, p. 36-40. 

23. Ibid., p. 37. 

24. NAT F Les deux vers de Hölderlin sont: « Schicksallos, wie der schlafende 

Сахве simen die Himmlischen » [Pas de destin: comme Fentançon / 
dort vivent les dieux du ciel. Traduction citée d'après Hölderlin, Hı 

À Termnite de rice, тай. et présentation de Robert , Paris, UGE, coll. 

510/18 », 1968, p. 178]. Les mauvaises coupures graphiques des mots en font 

s гайте de nouveaux, totalement incongrus (los [en marche, en avant], ende 

, etc.). 
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Tandis que notre handicapante méconnaissance de la vie des sons les 
oblige le plus souvent à prendre de cette manière l'aspect de ridicules 
figures difformes — combien en ai-je déjà montré dans mes travaux, qui 
ressemblaient toutes à s'y méprendre à ces phrases et pensées mons- 
trueuses que j'ai citées plus haut =, eux se targuent de l'impression qu'ils 
font; ils revendiquent alors avec véhémence ~ et ce d'autant plus que le 
public les a maltraités — le droit à l'expression, et précisément à l'expression 
de се type d'impression, comme si се qu'ils apportent n'étaient pas expres- 
sion avant même d'être possiblement une impression. 


Et pourtant, l’histoire де la réception de la musique connaît elle 
aussi се moment fructueux et fertile en perspectives qu'est l'erreur. Glenn 
Gould par exemple, qui faisait autant peu de cas de la tradition que de 
l'intention de l’auteur, créa un nouvel art en partant d’une « mauvaise 
interprétation » (Missdeutung). Les rejeter par principe s’apparenterait à 
une appréhension empêchée. Un dicton italien fort célèbre (cité par Stra- 
vinsky dans sa Poétique musicale) fait de chaque traduttore — comprenez 
chaque traducteur ou interprète — immanquablement un traditore, c'est- 
à-dire quelqu'un qui trahit le sens original. Si nous nous remémorons 
toutefois l'étymologie du mot « auteur », nous devons reconnaître 
qu'interpréter et comprendre en interprétant sont deux activités qui ne 
peuvent jamais s'arrêter à ce que l'auteur a pensé, parce que «auteur » 
signifie outre créateur aussi celui qui « accroît » (augere, auctus) — celui qui 
accroît le sens”. Et rien n'ouvre plus clairement de nouveaux horizons à 
la compréhension — comme l'a montré Harold Bloom dans sa théorie de 
Tinfluence? que le fait de mal comprendre ou de пе pas comprendre, 
avec toutes les zones d'ombre que cela implique. 


25. Н. SCHENKER, « Der wahre Vortrag », op. cit., р. 11. 

26. Igor STRAVINSKY, Poétique musicale, Dijon, Janin, 1945, р. 149. J'ai signalé à 
се moment de mon exposé que seul Glenn Gould, le traître génial, était digne 
d'être écouté dans le passage de la sonate op. 111 de Beethoven (The Glenn 
Gould Edition, vol. IL, y Classical, аец е 1956). 

27. Cf. Hans: Georg GADAMER, « Wege des Verstehens. Die Deutung von Autor- 
schaft », in Neue Zürcher Zeitung, n° 239, 13 et 14 octobre 1984, p. 69. 

28. Harold BLOOM, The Anxiety of Influence, New York, Oxford University 
Press, 1973 ; Id., А Map of Misreading, New York, Oxford University Press, 
1975 ; en ce qui concerne la transposition de ce préalable méthodologique 
dans le domaine musicologique, on se reportera à Kevin KORSYN, « Towards 
a New Poetics of Musical Influence », in Music Analysis, n° 10, 1991, p. 3- 
Ludwig FNSCHER, «Intertexutalit in der Musikgeschichte », in H. DANUSER 
& Tobias PLEBUCH (Hrsg), Musik als Text. Bericht Uber den International Kongreß 
der Gesellschaft für Musikforschung Freiburg im Breisgau 1993, Kassel, Bären- 
reiter, 1998, vol. 1, p. 50-53 ; Andreas MEvER, Ensemblelieder in der frühen 
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EXIGER L'EXTRÊME DE L'AUDITEUR 


Faisant suite au transcendantalisme américain, Charles Е. Ives éleva 
au rang de programme artistique le fait « de tonifier les muscles 
des oreilles, les muscles de l'esprit, et peut-être les muscles de l'âme 
aussi? », Que faut-il entendre раг une tonification des muscles des 
«oreilles », de l'« esprit » et de l’« âme » ? Le transcendantalisme part 
d'un hiatus de principe entre le sensible et le spirituel dans l'art : le 
sensible ne peut jamais entièrement saisir ni refléter le spirituel, tandis 
que le spirituel, grâce à son potentiel infiniment étendu, anéantit par 
nécessité toute capacité des sens à percevoir. Dans son Esthétique, Hegel 
nous avait déjà rendus attentifs à l'ambiguïté du terme « sens » : 


«Sens » est en effet се mot étonnant qui est lui-même utilisé dans deux 
significations opposées. Tantôt, il désigne les organes de l'appréhension 
immédiate, tantôt cependant nous appelons « sens » la signification, la 
pensée, la valeur universelle de la chose. 


Dans l'esthétique d'Ives, un fossé béant sépare les deux dimen- 
sions du mot « sens » : toute musique permettant une compréhension 
parfaite voire intégrale est condamnée, tandis que ne sont acceptées à 
l'inverse que les musiques dont l'effort de compréhension jamais n'ar- 
rive à son terme et infiniment se poursuit dans un processus d'« affû- 
tage physico-intellectuel des oreilles ». L'expérience esthétique est ici 
primairement une activité intellectuelle. 

Les 114 Songs d'Ives contiennent de nombreux commentaires, 
sous-titres, indications, explications, précisions pour les instruments 
rajoutés, etc, qui habituellement ne font pas partie du texte d'une parti- 
tion. П s’agit là d'une véritable mine d'or pour les chercheurs en para- 
textes, Le chant Nov. 2, 1920 par exemple, dont le titre fait référence à 
l'élection présidentielle historique de l'automne de cette année-là, est 
explicité par la remarque suivante sous le titre : « Soliloque d'un vieil 


Nachfolge (1912-17) von Arnold Schönbergs « Pierrot lunaire » op. 21. Eine Studie 
über Einfluß und « misreading » (Theorie und Geschichte der Literatur und der 
Schönen Künste, n° 100), München, Fink, 2000. 

29. Charles E. Ivrs, Memos, ed. by John Kirkpatrick, Londres, Norton & Co., 
1973, р. 63 : « to strenghten the ear muscles, the mind muscles, and perhaps the Soul 
muscles too » ; voir aussi p. 101 & 134. 

30. Georg Wilhelm Friedrich HeceL, Cours d'esthétique, trad. fr. de Jean-Pierre 
Lefebvre et Veronika von Schenk, Paris, Aubier, 1995, tome І, p. 175-176. Voir 
aussi Н. К. Jauss, Wege des Verstehens, München, Fink, 1994, р. 13. 

31. Cf. Gérard GENETTE, Palimpsestes. La littérature au second degré, Paris, Seuil, 
1982; Seuils, Paris, Seuil, 194 
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homme dont le fils gît dans les “champs de Flandres”. / C'est le jour 
après l'élection ; il est assis sur le bord de la route, / et regarde en-bas 
la vallée en direction de Іа gare®. » Les attentes politiques d'Ives ont 
subi une amère déception lors de l'élection de début novembre 1920. 
Outre l'échec de la proposition d'amendement de la constitution des 
États-Unis visant à faire élire le président américain au suffrage direct, 
c'est le républicain Warren G. Harding, qui fut élu comme successeur 
du démocrate Woodrow Wilson ; ce républicain était opposé aux 
réformes d'état et à l'idée de la Société Des Nations. Comme en témoi- 
gnent les nombreux guillemets présents dans le texte de се chant écrit 
en 1921, le vieil homme organise son « soliloque » comme une chanson 
dialoguée imaginaire et fait de sa méditation politico-philosophique 
un psychogramme social de la nation. Les anciens idéaux, pour la 
défense desquels les USA étaient, aux yeux d'Ives, entrés en tant que 
belligérants dans la Première Guerre mondiale, sont menacés par l'iso- 
lationnisme, le matérialisme et 1'« effémination » qu'il décrit avec une 
terminologie générique univoque comme une « émasculation » (етаѕ- 
culation)”. 

Les deux extraits de partition présentent un fort contraste entre 
une sphère désormais prédominante d'« effémination » matérialiste 
dont le caractère implicitement égoïste (« to hell with ideals ! » [au 
diable les idéaux !]) se traduit musicalement par l'usage du chroma- 
tisme et de clusters (mes. 15-16), et une sphère dominée par l'espoir 
d’une restauration des idéaux pour lesquels les Américains s'étaient 
battus pendant la guerre. Ce sont ces idéaux que le vieil homme promet 
à la fin du chant à son fils, capitaine de l'armée américaine tombé 
en Flandres (« А heritage we've thrown away ; But we'll find it again, ту 
Captain, Captain oh my Captain ! » [Un héritage que nous avons jeté aux 
oubliettes ; mais nous le retrouverons, mon Capitaine, Capitaine ô mon 
Capitaine !]), dans un geste majestueux et monumental qui dépasse les 
possibilités de l'écriture pianistique et accentue la sonorité de Іа tona- 
lité de do majeur par des sons et accords supplémentaires (mes. 26-30). 


32. November 2, 1920, in 114 Songs by Charles Е. Ives, The National Institute of 
Arts and Letters, s.l., 1975, p. 50: « Soliloquy of an old man whose son lied in 
“Flanders Fields”. / It is the day after election ; he is sitting by the roadside,/ Looking 
doum the valley towards the station. » 

33. Le texte est de Charles E. Ives lui-même 

34. Ce que Гоп retrouve notamment dans C. IVES, Memos, op. cit., p. 134. 
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Exemple 2a — Ives, Lied n° 22 (Nov. 2, 1920), mes. 13-17. 
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Put he мой stay out long, God always drives Dim БАТ 
у 


Exemple 2b — Ives, Lied n° 22 (Nov. 2, 1920), тев. 21 (avec anacrouse)-30. 


Ives élargit encore l'horizon paratextuel en rajoutant, en plus 
de l'explication déjà mentionnée placée au début de la partition, une 
«поќе », c'est-à-dire un commentaire politique à la fin du chant. En tant 
que citoyen américain, il intègre ainsi des réflexions politiques géné- 
rales à son œuvre et précise le texte de son propre chant par rapport à 
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la validité même de la démocratie américaine. Ce faisant, il prend parti 
d'une manière encore plus radicale que Hanns Eisler pour une défini- 
tion large et ouverte de l'œuvre d'art, qui considère la musique comme 
une partie du réel – et aussi de la société — et qui impose des limites au 
concept d'autonomie tel qu'on l'entendait jusque là. 

Peut-on « comprendre » Nov. 2, 1920 ? Certes il est possible d'ex- 
pliquer historiquement une telle œuvre, mais оп ne peut la comprendre 
esthétiquement que si l’on reconnaît que chez Ives, la sollicitation 
extrême et difficilement surpassable de l'auditeur – la postface aux 
114 Songs parle de « raffermir les muscles musicaux » (to toughen the 
musical muscles)% — fait partie, de manière constitutive, de l'expérience 
musicale. 


LA CRISE DU SENS DANS LA PÉRIODE MODERNE 


À la différence de ce qui se passe pour la « musique classique », la 
sollicitation extrême, cognitive et perceptive, de l'auditeur fait partie 
intégrante de la « musique moderne ». Comme l'a dit Adomo dans sa 
Théorie esthétique”, le déficit de compréhension de l'art moderne n'est 
pourtant pas entièrement — et pas non plus primairement — à localiser 
sur le plan de la perception. Il semblerait que ce soit bien plus une « crise 
du sens » qui soit constitutive de cet état de fait pour l'ensemble des 
arts de l’époque moderne (et de се fait aussi pour la musique). Le para- 
digme traditionnel du cercle herméneutique* ayant prévalu jusqu'ici, 
c'est-à-dire celui reposant sur une interaction entre un élément particu- 
lier que l'on ne peut comprendre qu'en considérant le tout, et l'inverse : 
en voulant comprendre le tout, être obligé de considérer un élément 
particulier. Cette interaction est menacée lorsque s'effondre dans l'art 
moderne l'idée de la « totalité ». Adorno écrit à ce propos : 


Les œuvres d'art qui se dépouillent de l'apparence de tout aspect signi- 
fiant ne perdent pas par là même leur ressemblance avec le langage. Ayant 
la même précision qu'avaient les œuvres traditionnelles pour exprimer 


35. Voir à ce propos Wolfgang RATHERT, notice « Ives, Charles », in Die Musik in 
Geschichte und Gegenwart, 2° édiction, éd. Ludwig Finscher, Personenteil, vol. 9, 
Kassel, 2003, col. 727-787. Dans cette « note », Ives propose de faire parvenir à 
toute personne intéressée sa proposition d'« amendement ». 

36. 114 Songs by Charles E. Ives, op. cit., postface non-paginée, р. 261. 

37. Theodor W. ADORNO, Théorie esthétique, trad. fr. Marc Jimenez, Paris, Klinck- 
sieck, 1974, p. 201-210. 

38. Cf. H.-G. GADAMER, « Vom Zirkel des Verstehens » (1959), in Gesammelte 
Werke, vol. 2, Tübingen, Mohr, 1986, p. 57-65. 


4 
{ 
1 
[ 
4 
1 
1 
‹ 


L'éloge de la folie, ou de la fonction de la non-compréhension 81 


leur sens positif, elles [ces œuvres d'art modernes] expriment le sens de 
leur absurdité. L'art est aujourd'hui capable d'accomplir cela : par la néga- 
tion conséquente du sens, il rend justice aux postulats qui constituaient 
jadis le sens des œuvres. De ce fait, les œuvres au niveau formel le plus 
élevé, dépourvues de sens ou étrangères à lui, sont plus que simplement 
absurdes parce que leur contenu croit dans la négation du sens”. 


Le refus et la sollicitation extrême du sens font de l'acte de 
compréhension un effort sans perspective de réussite, mais qui constitue 
justement de ce fait l'expérience esthétique. Celui qui réduit la musique 
moderne à sa perception et qui fait abstraction des dimensions cogni- 
tives qu'elle porte en elle, la prive de sa faculté d'être un non-sens ; 
celui qui en revanche la limite à des structures rationnelles, manquerait 
d'en percevoir les niveaux émotionnels et transrationnels qui fascinent 
souvent immédiatement l'auditeur. 

Dans l'œuvre de Pierre Boulez, jusqu'ici peut-être l’un des repré- 
sentants les plus importants de l'esthétique moderne dans l’histoire de 
la musique, on sent toujours vibrer, en phase avec le caractère haute- 
ment complexe et rationnel de sa musique, le désir de battre en brèche, 
voire de détruire cette complexité. Cet héritage vient d'une part du 
principe sémantique d’ambiguité issu du symbolisme littéraire, lequel 
se potentialise et devient, au contact de Mallarmé, une permanente 
mise en énigme, et d'autre part des paradoxes du surréalisme qui ont 
également profondément marqué l'œuvre boulézien‘®. П serait cepen- 
dant faux de réduire son esthétique à une poétique de la rationalité, car 
elle inclut aussi son contraire. Sur Incises par exemple, une œuvre pour 
trois pianos, trois harpes et trois percussions, est — à l'origine pour le 
90° anniversaire de Paul Sacher au printemps 1996 — une sur-écriture, 
une sur-enchère et une sur-complexification d’une pièce pour piano 
intitulée Incises et composée deux ans auparavant ; depuis, elle s'est 
encore développée, c'est-à-dire qu’elle est le résultat d'un processus 
d'écriture infinie hautement caractéristique de Boulez, processus qui 


39. Th. W. ADORNO, Théorie esthétique, op. cit., р. 206. 

40. Cf. Н. DANUSFR, « Selbstfindung aus Anderem. Pierre Boulez und der 
Surrealismus », іп Bernd SPONHEUER et al. (Hrsg.), Rezeption als Innovation. 
Untersuchungen zu einem Grundmodell der europäischen Kompositionsgeschichte. 
Festschrift ЯЕ Friedhelm Krummacher zum 65. Geburtstag (Kieler Scheifien zur 
Musikwissenschaft, vol. 46), Kassel, Bärenreiter, 2001, p. 503-519. 

41. Le CD paru en 2000 (Deutsche Grammophon 463 475-2) contient, outre 
un enregistrement de la création de la version augmentée de Sur Incises à 
IRCAM (Paris) par les solistes de l'Ensemble Intercontemporain sous la 


direction du compositeur, deux autres œuvres de Boulez : Messagesquisses et 
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met en relation de nombreuses parties де sa production entre elles 
pour en faire un emphatique work in progress. Sur Incises, pour laquelle 
Je compositeur dispose, non pas d’un ensemble d'instruments solistes, 
mais d'un effectif comprenant à chaque fois trois instruments (piano, 
harpe, percussion) et de ce fait d'un potentiel sonore d’une grande 
homogénéité et d’une large palette de couleurs, accroît la virtuosité 
instrumentale jusqu’à l'inquantifiable ; de plus, elle fait jaillir et pétiller 
des étincelles d'une structure élaborée sans se perdre dans les nues 
de la complexité qui risquerait de se transformer en simplicité. Chez 
Boulez, mais aussi dans toutes les œuvres de la « nouvelle complexité » 
maniériste à la façon de Ferneyhough, le moment de non-compréhen- 
sion reste un moment inaliénable de la réception. Affirmer ici qu'on a 
compris la musique reviendrait à faire un affront à l'artiste. 


L'EXPÉRIENCE DU MATÉRIAU 


La musique de l'avant-garde (qu'il faut bien différencier de la musique 
moderne) nous dévoile encore d’autres aspects bien étranges. Si la 
période moderne est caractérisée par un rapport latent à la tradition?, 
l'avant-garde refuse la possibilité de « comprendre » aisément une 
musique inconnue à partir de modèles, de règles ou de principes 
connus ; elle nous contraint à nous adresser directement à son univers. 
Dans la mesure où, dans l'optique de Peter Bürger”, l'esthétique de 
l'avant-garde est rétive à toute compréhension et vise autant à provo- 
quer qu’à choquer, on ne peut pas présupposer dans son cas une 
complexité historiquement croissante, comme on l'avait largement cru 
dans les années 1950 et 1960. À l'époque, on était en effet fasciné par le 
« progrès » du matériau musical tel que l'avait défini Adorno dans sa 
Philosophie de la nouvelle musique. 


Arnthèmes П. Dans a pochette est reproduite entre autres une conversation 
entre Pierre Boulez et Wolfgang Fink. 

42. Cf. Andreas BALLSTAEDT, Wege zur neuen Musik. Über einige Grundlagen der 
Musikgeschichtsschreibung des 20. Jahrhunderts (Neue Studein zur Musikwissen- 
schaft, n° 8), Mainz, Schott, 2003. 

43. Peter BORGER, Theorie der Avantgarde, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1974. 
Le point de vue de Bürger est partial dans la mesure où il sous-estime trop la 
capacité de l'« avant-garde » à constituer ses propres traditions artistiques. 
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хо be held for а long time 


Exemple 3 — La Monte Young, Composition 1960 #7, dans une version 
avec une indication dynamique de Dieter Schnebeli. 


Та quinte simultanée si-fa#, que le compositeur avant-gardiste 
américain La Monte Young” désignait comme l'événement sonore de 
sa composition Composition 1960 #7 avec la mention « to be held for 
a long time » [а tenir longtemps], ne vise pas moins que de modifier 
fondamentalement les catégories musicales établies. Ce qui appartenait 
jusqu'alors aux éléments du langage musical – un intervalle isolé qui, à 
Partir du moment ой il est en relation avec d'autres intervalles, crée le 
réseau de rapports et de fonctions d'un système sonore, et sur la base 
duquel la musique pouvait avant tout prendre corps -, un élément du 
matériau musical donc, est pris ici en soi pour de la musique. Ce pas, 
bien qu'en apparence assez petit, est d'une portée considérable. Ne 
s'agit-il pas ici d'une simple question de terminologie ? Ne peut-on pas 
après tout choisir cette dernière à notre guise ? Sommes-nous dans un 
cas comparable à celui dans lequel se trouvait Heinrich Mann lorsqu'il 
s'exprima comme suit dans une conversation avec Alfred Kantorowicz 
au sujet de Walter Ulbricht : « Voyez-vous, je ne peux pas m'asseoir 
à table avec un homme qui prétendrait soudainement que la table 
à laquelle nous avons pris place n’est pas une table, mais une mare 
aux canards et qui m'obligerait à adhérer à son оріліоп®. » La Monte 
Young nous oblige-t-il à croire que la quinte si-fa n'est pas simplement 
qu'un intervalle, mais qu'elle est déjà de la musique ? Les divergences 


44. Communiquée oralement à l'auteur le 18 septembre 2003. 

45. Dieter SCHNEBEL, « Composition 1960 : La Monte Young », in Hans Rudolf 
Zauux (Hrsg), Denkbare Musik. Schriften 1952-1972, Köln, DuMont: Schauberg, 
1972, p. 20-28, ici p. 20-21. 


46. Cette remarque se trouve dans le Deutsches Tagebuch d'Alfred Kantorowicz. 
Elle est citée d'après un article de Grit Ulrich, « Wir vom Bundesarchiv » 
n°15: « Heinrich Mann an den SED-Parteivorstand, 1948 », in Frankfurter 
Allgemeine Zeitung n° 111 (mercredi 14 mai 2003), p. 37. 
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d'appréciation entre les cultures de l'avant-garde et de la tradition 
peuvent-elles être expliquées par le fait que, pour l'avant-garde, redé- 
finir les catégories musicales signifie administrer à la musique un indis- 
pensable élixir de vie, tandis que pour la tradition cela constitue une 
usurpation, une confusion illégitime des systèmes catégoriels ? Peut- 
on seulement « comprendre » un morceau de ce type ? Et quelle est la 
manière adéquate de l'appréhender ? Celle du mélomane traditionnel 
qui, comme Heinrich Mann, refuse ce type de bouleversement catégo- 
riel et pense qu'un art qui ne serait le résultat пі d'un « savoir faire » 
(Können) ni non plus d’un « devoir faire » (Müssen)”, témoignerait 
d’un arbitraire quelconque“ ? Ou bien plutôt celle de l'avant-gardiste 
qui mobilise toute sa personne en écoutant cette quinte, et qui au cours 
d’une telle écoute éprouve toutes les phases de cette riche expérience 
et permet par là-même à cette quinte, fruit d’un « conceptualisme’? » 
précoce, de se légitimer sur le plan de l'esthétique musicale® ? Dans 
son essai sur La Monte Young, Dieter Schnebel essaie en tout cas de 
réduire ce fossé ; en partant d’une discussion sur la tierce descendante 
en anacrouse par laquelle commence une symphonie célèbre, il nous 
rappelle la variété de relations qui existent entre tradition et avant- 


37. L'essai d' Arnold Schönberg intitulé « Problèmes de pédagogie » (Probleme 
des Kunstunterrichts, 1911) commence par la phrase suivante : « Je crois que 
Vart est né de l'esprit d'un homme qui s'est dit “Je dois” et non pas “Je 
x”. » (А. SCHÖNBERG, Le style et l'idée, trad. fr. de Christiane de Lisle, Paris, 
Buchet/Chastel, 1977, p. 281-285, ici р. 581) 
48. Carl Dahlhaus argumente dans ce sens à propos de la « musique absurde » 
de John Cage dans son texte « Über Sinn und Sinnlosigkeit in der Musik », in 
Die Musik der sechziger Jalre(Verfenlichungen des Instituts für Neue Musik und 
Musikerziehung Darmsiadt, vol. 15), Mainz, Schott, 1972, p. 90-99. Cité d'après 
C. Олнінлоѕ, Schönberg und andere. Gesammelte Aufsätze zur Neuen Musik, 
Mainz, Schott, 1978, p. 365-373. 
49. Cf. Christoph Merzcer (Hrsg.), Conceptualism in Musik, Kunst und Film, 
catalogue d'exposition de l'Académie des Beaux-arts de Berlin, 2003. 
50. Tibor Kneif écrit dans l'essai cité plus haut = Un objet sonore n'entend pas 
présenter de signes et n'est aucunement destiné, comme cela а été dit en 1 
au cours d’un échange radiophonique entre Adorno et Stockhausen, à être 
compris раг un auditeur. Ce dernier doit bien plus tenter de percevoir inten- 
sément les événements sonores dans leur qualité sensorielle comme dans 
leur processualité [..1 Car aussi longtemps qu'il [celui qui écoute la musique 
moderne] cherchera à comprendre des objets sonores, il ne comprendra pas 
1а vraie intention du compositeur, cestà-die а pensée qui se nie elle-même. 
La compréhension de la musique est elle-même devenue obsolète à l'intérieur 
des limites étroites au sein desquelles elle pouvait jadis se développer. C'est 
désormais une écoute attentive et pleine de surprises qui а pris ѕа place. » 
(« Anleitung zum Nichtverstehen eines Klangobjekts », op. cit., р. 168-169.) 
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garde dans le domaine du sonÿ!. Et l'expérience de l'écoute musicale a 
entre temps complètement modifié son horizon, dans le sens où de telle 
оц telle pièce isolée, on а fait un genre auquel on porte beaucoup de 
soin - ce qu'on appelle une « sculpture sonore » (Klangskulptur) — et qui 
possède ses propres conditions institutionnelles. Des structures sonores 
de ce type (comme par exemple l'œuvre-précurseur Stimmung de Karl- 
heinz Stockhausen pour six chanteurs, composée en février et mars 
1968 aux USA?) font office depuis quelques décennies de représen- 
tants d’un nouveau type de musique qui tient compte des possibilités 
actuelles de la technique de reproduire un son et qui apparaît de ce fait 
d'une manière particulièrement patente comme d'aujourd'hui. 


PROVOCATIONS 


Que ce soit à l'intérieur ou en-dehors de paradigmes culturels donnés, 
une pratique artistique peut tout autant susciter la compréhension 
ou l’incompréhension. Chaque pratique de ce type est définie par 
des règles, dussent ces règles imposer la transgression de la règle. On 
trouve un exemple de се type d'ambivalence dans une musique pour 
laquelle l'avant-garde avait finalement revendiqué une esthétique du 
choc et de la provocationst. 


51. D. SCHNEBEL, « Composition 1960 : La Monte Young », ор. cit. 

52 Voir l'introduction de Stimmung rédigée par Stockhausen le 21 août 1969, 
in Karlheinz STOCKHAUSEN, Texte zur Musik. 1963-1970, vol. 3, Köln, DuMont 
Schaubert, 1971, p. 108-111. Stockhausen y aborde aussi des aspects de his- 
toire de la réception de cette musique méditative dans une période d'intense 
agitation politique. 

53. Cf. Helga de la Morre-Haser, Klangkunst (Handbuch der Musik im 20. Jahr- 
hundert, vol. 12), Laaber, Laaber-Verlag, 1999. 

54. Cf. H. DaNUSER, « Lob des Tadels. Der Skandal in der Musikgeschichte », 
in Programmbuch der Internationalen Musikestwochen Luzern 16. August - 9. 
September 1995, éd. par la Stiftung Internationale Musikfestwochen Luzern, 
р. 115-125, traduction en italien par Anna Maria Morazzoni sous le titre : 
« Elogio del biasimo. Lo scandalo nella storia della musica », in Musica/Realtà 
51 (1896/3), p. 23-37 ; voir aussi Hermann Danuser, « Wer hören will, тиб 
fühlen. Anti-Kunst oder Die Kunst des Skandals », in Der musikalische Futu- 
rismus, éd. Dietrich Kämper, Laaber, Laaber-Verlag, 1999, p. 95-110. 
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Tlustration 1 : Philip Corner exécutant Piano Activities lors du festival 
Fluxus de Wiesbaden (Städtisches Museum Wiesbaden, 1962)", 


Piano Activities est une performance Fluxus du compositeur 
américain Phil Corner, qui eut lieu à Wiesbaden en 1962... et comme la 
photographie le montre, sous le regard entendu et amusé d’un public 
d'avant-garde initié ! Nulle part on ne pouvait observer de regards 
agacés de spectateurs qui, parce qu'ils étaient habitués à une utilisation 
conventionnelle des instruments, auraient protesté contre les artistes- 
activistes lesquels se servaient d'un piano à queue comme le boucher 
d’un animal à l'abattoir. 


55. Photographie extraite de H. Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts (Neues 
Handbuch der Musikwissenschaft, vol. 7), Laaber, Laaber-Verlag, 1984, p. 298 
(copyright Hartmut Rekort, Wiesbaden). En pleine action, on voit: (de gauche 
à droite) Emmett Williams, un interprète (debout sur le piano à queue), 
George Maciunas (qui a inventé le terme « Fluxus » en 1960), Dick Higgins 
et Benjamin Patterson. Voir à ce sujet Stefan Fricke, notice « Fluxus », in Die 
Musik in Geschichte und Gegenwart, op. cit., Sachteil, vol. 3, col. 595-600. 
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Ici aussi, l'acte de compréhension s'avère être, comme l’a montré 
Hans Robert Jau8%, doublement codé : d’une part parce qu'il s'agit de 
comprendre une chose, en l'occurrence une performance Fluxus, et 
d'autre part parce qu'il s’agit de comprendre une personne à travers 
une chose, en l'occurrence ici le groupe d'artistes américains composé 
de Williams, Maciunas, Higgins et Patterson à travers l'expérience de 
leur performance. Ce contexte permet aussi d'expliquer la signification 
culturelle de la musique dans sa dimension sociale (ici dans le cadre de 
l'avant-garde des années 1960). 

Ceci conduit à un problème fondamental : la compréhension et 
la non-compréhension de la musique sont-elles dépendantes du fait 
que l'on prenne part à la culture à laquelle cette musique appartient, 
— ou, au contraire, que l’on en soit exclu ? Sont-elles dépendantes du 
fait que l'on s'engage pour cette culture ou au contraire que l'on у soit 
indifférent ? Présupposent-elles une inclusion ou une exclusion cultu- 
relle” ? Si l'on s'en réfère aux théories ethnographiques et politiques, 
il faudrait poursuivre les recherches sur ces questions, dans le cas où 
l'on doit « comprendre » ou décrire le caractère étranger d’une culture 
inconnue. En herméneutique, la thèse d’Emil Staiger selon laquelle 
interpréter signifie « comprendre ce qui me touche” », ne suffit appa- 
remment plus. Je le répète, il est impossible de comprendre sans qu'il y 
ait un élément d'incompréhension. 

Deux penseurs, du reste peu éloignés l'un de l'autre, ont chacun 
insisté, l’un dans le domaine de l'art, l’autre dans celui de la philoso- 
phie, sur le principe de l'existence d’un niveau de l'énigmatique et du 
mystérieux : il s'agit de Theodor W. Adorno et de Wolfram Hogrebe. 
La théorie d’Adorno d’un « caractère énigmatique » (Rätselcharakter) en 
art est plus connue que celle de Hogrebe d'un niveau arcano-mantique 
en métaphysique. Les deux auteurs traitent-ils de contenus similaires ? 
Dans la Théorie esthétique d’Adorno, le caractère énigmatique est cité 
comme étant une propriété indispensable de l'art, ce qui implique un 
certain nombre de conséquences pour l’herméneutique. Pour Adorno, 
on ne peut parler d'œuvre d'art que lorsque cette dernière ne peut être 
entièrement comprise, lorsque son caractère énigmatique ne se laisse 


56. Н. R. Jauss, Wege des Verstehens, op. cit., р. 11-29. 

57. À ce sujet, voir H. DANUSER & Herfried MÜNKLER (Hrsg.), Kunst — Fest 
= Kanon. Inklusion und Exklusion in Gesellschaft und Kultur, Staatsoper Unter 
den Linden, Internationale wissenschaftliche Symposien, Śchliengen, Argus, 
2004. 


58. Emil STAIGER, Die Kunst der Interpretation. Studien zur deutschen Literaturge- 
Schichte, Zurich, Atlantis, 1957 (2. Auflage), p. 10-11. 
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pas réduire, lorsque son hermétisme résiste à l’herméneutique. Ceci 
justifie d'analyser des œuvres d'art : c'est parce que leur potentiel n'est 
à ce jour pas encore totalement épuisé et parce qu'ainsi se justifie notre 
investissement en curiosité et en temps qu'on explique des sculptures 
et des tableaux, qu’on interprète des œuvres musicales, qu'on lit et 
présente la poésie. Hogrebe pour sa part se réfère à une tradition philo- 
sophique remontant à l'Antiquité qui, même dans ces moments où l'on 
s'est revendiqué des Lumières, a toujours engendré un questionnement 
sans fin et de поз jours non encore liquidé, et qui a formulé la néces- 
saire présence de la non-compréhension dans la pensée philosophique 
véritable®. Ces deux penseurs nous aident à ne pas nous méprendre et 
à ne pas croire que le but de l'expérience esthétique réside dans l'acte 
de « comprendre ». 


ÉPILOGUE 


L'interprétation virtuose constitue un dernier — ou plutôt un avant- 
dernier — élément nouveau manifestant la non-congruence entre expé- 
rience et compréhension. Si nous faisons une analogie entre le virtuose 
de l’art musical et le prestidigitateur de cirque, dans Іа mesure où 
l'on a affaire dans les deux cas à un arsenal maniériste de surenchère 
et d'excès, force est de reconnaître que la virtuosité vise finalement 
l'exact opposé d'un « comprendre ». L'étonnement et l'ébahissement 
induits chez le récepteur imposent bien plus à l'artiste de dissimuler les 
moyens techniques utilisés. Un prestidigitateur qui laisserait le public 
lire dans son jeu, perdrait son pouvoir magique ; le secret de même fait 
partie de l'éthique professionnelle du virtuose. 

Que se passe-t-il en revanche, si c'est le contraire de la virtuo- 
sité, si c'est la normalité, la réduction extrême des moyens artistiques 
= comme la quinte de La Monte Young — qui détermine l'expérience 
esthétique ? Dans le dernier récit de Kafka, Joséphine, la cantatrice ou le 
peuple des souris®, c'est une « musicologue » qui examine cette question. 


59. Wolfram Носкеве, Metaphysik und Mantik. Die Deutungsnatur des Menschen 
{Système orphique de léna), Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1992 ; T. W. ADORNO, 
Théorie esthétique, ор. cit- 

60. Franz Karka, « Joséphine la cantatrice ou le peuple des souris » [Josefine, 
die Sängerin oder Das Volk der Mäuse), in Un jedneur et autres nouvelles, Paris, 
Flammarion, 1993, р. 87-112. Au titre initial Josefine, die Sängerin, Kafka n'a 
ajouté la deuxième partie du titre oder Das Volk der Mäuse que peu de tem 
avant sa mort. C'est sous le premier titre incomplet que le récit fut publ 
dans le supplément « Ost-Beilage » de la Prager Presse du 20 avril 1924. Günter 
Saße y voit un passionnant élargissement, par le biais de l'esthétique de la 
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i Ce texte fascine par le caractère paradoxal de son style narratif. L'éton- 
nement des massesest un phénomène qui ne repose pas obligatoirement 
ч sur des bases rationnellement explicables. Celui qui entend et juge les 
; performances vocales de Joséphine, objectivement et hors contexte, les 
t trouvera au mieux passables, dans le meilleur des cas moyennes - rien 
= de plus qu'un modeste sifflement qui n’est pas vraiment de l'art, en 
i fait un type de son, que tous les représentants de cette population ont 
t Thabitude de produire lorsqu'ils travaillent. 
- « J'ai souvent réfléchi », raisonne la narratrice qui fait elle-même 
> partie de ce peuple de souris, « à ce que ce pouvait bien être en fait que 
t cette musique. Car enfin nous ne sommes absolument pas doués pour 
e Ja musique ; comment se fait-il que nous comprenions le chant de José- 
phine, ou du moins, puisqu'elle-même le conteste, que nous croyions 
le comprendre. [...] Est-ce vraiment du chant ? Est-ce que се n'est pas 
plutôt, peut-être, un simple sifflement“! ? » 
Comment expliquer que Joséphine exerce pour ainsi dire un 
pouvoir magique - lequel à vrai dire diminue toujours plus au cours 


s du récit - sur son auditoire, sur son peuple de souris ? Cette réception 
4 étonnante et rationnellement поп explicable repose substantiellement 
à sur une non-compréhension. L'étude '« objets artistiques » isolés n'est 
e pas à même, si l’on en croit le récit de Kafka, de lever le voile de mystère 
t qui entoure l'expérience esthétique en musique. Seule l'analyse du 
t chant de Joséphine sous l'angle de l'acte performatif permet de percer 
Е un peu се mystère, саг: 
с 
it [...11 est nécessaire, pour comprendre son art, de пе pas seulement l'en- 
tendre, mais aussi de la voir. Même si ce n'était que notre sifflement de tous 
- les jours, on a tout de même affaire ici déjà à cette singularité que quelqu'un 
s se plante là en grande pompe pour ne faire rien que de banal. Casser une 
e 
е RE 
Я réception, de Fhonzon de esthétique de 1а création en ar qui se reflète par 
exemple dans récit Le jeineur de Kafka. Cf G. Sast, « Josefine, die Sängerin 
oder Das Volk der Маше», in Michael MOLLER, Interpretationen : Franz afia. 
n Romane und Erzählungen, Stuttgart, Reclam, 2003, p. 386-397, ici p. 387. Kafka, 
>, ui ne pouvait alors plus parler à cause de la tuberculose laryngale dont il 
devait plus tard déc r, avait noté sur un bout de papier : « Je donne à cette 
e, histoire un nouveau titre / Josefine, die Sängerin / oder / Das Volk der Mäuse 
5, / Ces doubles titres en « ou » ne sont certes pas très élégants / mais ici ça a 
a рыне un sens / particulier, са donne une idée de balance (Die Geschichte 
5 отт! einen neuen Titel / Josefine, die Sängerin / oder / Das Volk der Mäuse / 
6 Solche oder-Titel sind zwar nicht hübsch / aber hier hat es vielleicht besondern / Sinn, 
4 es hat etwas von einer Wage [sic]) », ibid., p. 387. 


а 61. Е KAFKA, « Joséphine la cantatrice », op. cit., р. 89-90. 
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noix n'a vraiment rien d'un art, aussi personne п'оѕега rameuter un public 
pour casser des noix sous ses yeux afin de le distraire. Mais si quelqu'un 
Те fait néanmoins et qu’il parvienne à ses fins, alors c'est qu'il ne s'agit pas 
simplement de casser des noix. Ou bien il s'agit en effet de cela, mais nous 
nous apercevons que nous n'avions pas su voir qu'il s'agissait d'un art, à 
force de le posséder trop bien, et qu'il fallait que ce nouveau casseur de 
noix survienne pour nous en révéler la vraie nature - l'effet produit étant 
peut-être même alors plus grand si l'artiste casse un peu moins bien les 
noix que la majorité d'entre поце. 


Kafka anticipe ici la conversation qu'eurent John Cage et Heinz- 
Klaus Metzger sur la question de savoir quand il est possible de consi- 
dérer le bruit que fait une porte lorsqu'elle s'ouvre et se ferme comme 
de l'art et quand cela n'est pas possible ; la réponse de Cage était : « If 
you celebrate it, it's art » [Si tu lui donne un caractère festif, solennel, 
c'est de l’art]. Le fait de détacher des actions du contexte pragmatique 
de la vie quotidienne auquel elles appartiennent, constitue visiblement 
la condition de la genèse de l’art ; et le fait que des actions de ce type 
ne puissent être réalisées aisément, sans rencontrer de problèmes, 
constitue pour sa part une composante essentielle de cet étonnement 
qui fait partie de l'expérience en агіе. 


62. Ibid, р. 91-92. 

63. D'après les informations aimablement données par Heinz-Klaus Metzger à 
l'auteur (le 19 juin 2004 à Berlin), cette conversation est née dans le contexte 
suivant: après qu'une exécution des Freeman Etudes pour violon de Cage, 
interprétées par le violiniste János Négyesy dans le cadre du festival Cage de 
Bonn, eut été désagréablement dérangée par l'ouverture et la fermeture répé- 
fées d'une porte qui grinçait beaucoup et que John Cage se fut énervé de la 
situation, ce dernier, à la fin du concert, alla tester avec Heinz-Klaus Metzger 
la porte en question, qui - si on la considérait isolément - produisait un bruit 
qui esthétiquement n’était pas inintéressant. Un bruit de се type, dont Cage 
aurait dans d'autres circonstances ри se réjouir, n'est pourtant ni prévu пі 
tolérable dans les Freeman Etudes. C'est alors que Metzger а questionné le 
compositeur - comme mentionné ci-dessus — sur les critères de différenciation 
entre art et non-art dans се cas. 

On raconte qu'à une autre occasion, Cage aurait dit dans son discours au 
public : « Vous n'avez pas besoin de tenir cela pour de la musique, si cette 
expression vous choque ». Cité d'après Heinz-Klaus METZGER, « John С, 

ler die freigelassene Musik », in Ulrich DrBeuus (Hrsg), Musik auf der Flucht 
vor sich selbst. Acht Aufsätze (Reihe Hanser, n° 28), München, Hanser, 1969, 
р. 133-149, notre citation р. 142. 

64. Günter бабе nous rend attentifs à la proximité de cet élément du récit de 
Kafka avec la théorie littéraire du formalisme russe – par exemple chez Viktor 


sé au ааны “à 


жа 


ga шч 


L'éloge de la folie, ou de la fonction de la non-compréhension 91 


ч L'analyse de Kafka que fait Günter Sa£e révèle en vérité des 
à aspects encore bien plus profonds du mystère du chant де Joséphine. 
5 Selon lui, l'effet de Joséphine sur son public - un effet qu'on ne peut pas 
Ч manquer, mais dont la pérennité n'est d'aucune manière assurée — n'est 
à absolument pas dû à une performance artistique : la « musicologue » 
e ne parvient en effet pas à mettre en évidence d'artificialité particulière 
dans le sifflement souvent très pitoyable de la chanteuse. Il serait plutôt 
dû au fait que grâce aux prestations de Joséphine, les souris prennent 
« conscience des dimensions de leur existence que leur combat pour la 
vie avait ensevelies », car le « pouvoir de son chant » repose sur une 
«évocation des aspirations, déconstruites dans leur combat pour la vie, 


5 vers une plénitude de l'être, faisant allusion aux valeurs symboliques 
f de l'“enfance” et du “peuple”® ». 
А Те souvenir joue donc un rôle significatif dans l'expérience 
Ч esthétique en musique. La musicologue termine son récit en expliquant 
t qu'après la mort de Joséphine – mort à laquelle on doit bientôt s'at- 
é tendre – surgiront des questions de ce type : « Comment les assemblées 
seront-elles possibles dans un silence total ? À vrai dire, n'étaient-elles 
t pas silencieuses aussi du temps de Joséphine ? Ses sifflements réels 
étaient-ils notablement plus sonores et plus vivants que le sera leur 


souvenir ? De son vivant déjà, étaient-ils, après tout, plus qu'un simple 
souvenir ? » Ces questions doivent rester sans réponse définitive, 
non seulement dans le cadre de notre étude, mais aussi d’une manière 
générale. Car c'est parce qu'elles accentuent l'idée d'une non-compré- 


à hension dans l'expérience artistique, qu'elles sont constitutives pour 
е cette dernière. Si l'art de Joséphine était « compris », il perdrait son 
, pouvoir d’impressionner. La musique en tant qu’art, c'est – Joséphine 
Е en personne. 

а 

à Traduction : Mathieu SCHNEIDER 
e 

i 

e 

n 

u 

e 

e 

it 

9), Šklovskij –, pour laquelle le fait de se distancer de la perception habituelle et 


quotidienne des choses est central. Ibid., p. 390, note 3. 
e 65. Ibid., p. 396. 
г 66. F. KAFKA, « Joséphine la cantatrice », op. cit, р. 112. 


Analyse musicale 
contre herméneutique musicale! 


KOFI AGAWU 


ans un essai en faveur d’une herméneutique de la musique publié 

еп 1903, Hermann Kretzschmar — musicien, pédagogue et auteur 
de la série de guides de concert Führer durch den Konzert-Saal (1887-1890) 
— identifie des problèmes essentiels, inhérents à toute tentative d'éva- 
luation de la possibilité d'une herméneutique musicale?. Ces problèmes 
ont refait surface de manière récurrente dans le débat subséquent sur la 
nature de la musicologie critique? et de l'analyse musicale*, Mon inten- 


T. Article publié dans The American Journal of Semiotics, Vol.13, Numbers 1 to 
4, Fall 1996 [1998], p. 9-24. 

2. Hermann KRETZSCHMAR, « Anregungen zur Förderung musikalischer 
Hermeneutik », in Jahrbuch der Musikibliothek Peters für 1902, n° 9, 1903, р. 47- 
53 ; traduction anglaise de Martin Cooper, « A stimulus to promote а herme- 
neutics of music », in Bojan BUJIC (ed.), Music in european thought 1851-1912, 
Cambridge, Cambridge University Press, 1988, p. 114-120. Sauf mention 
particulière, toutes les citations de Kretzschmar figurant dans le présent 
article sont issus de ce texte. 

3. En anglais : « music criticism », dans le sens du livre de Joseph Kerman : 
Musicology. Fontana Press/Collins, London, 1985, p. 17-19 et chapitre « Mu: 
cology and Criticism », p. 113-154. En 1985, J. Kerman interpellait la musi- 
cologie américaine, qu'il trouvait très éloignée de (et très en retard sur) les 
courants importants de la vie intellectuelle et littéraire (manque d'influence 
par exemple de l'herméneutique, de la sémiotique, de la phénoménologie, 
du post-structuralisme, de la déconstruction, des études féministes etc. voir 
р. 17). La « musicologie critique » serait l'intégration de tous ces courants à la 
musicologie renouvelée. (NDRL) 

4. Voir, entre autres, Joseph KERMAN, « How we got into analysis, and how 
to get out », in Critical Inquiry, n° 7, 1980, р. 331-331 ; Anthony NEWCOMS, 
«Sound and feeling », in Critical Inquiry, n° 10, 1984, р. 614-643 ; Jean-Jacques 
атте, Music and discourse, translated by Carolyn Abbate, Princeton, Pri 
ceton University Press, 1990 ; Scott BURNHAM, « The criticism of analysis 
and the analysis of criticism », in 19-Century Music, n° 16, 1992, p. 70-76; 
Lawrence KRAMER, « Haydn's chaos, Schenker’s order ; or, hermeneutics and 
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tion ici est d'utiliser l'essai de Kretzschmar pour étayer une réflexion sur 
certains dilemmes auxquels le musicologue est confronté de nos jours. 
Je m'intéresserai plus particulièrement à la connexion entre l’hermé- 
neutique et l'analyse ou, pour être plus précis, entre l’herméneutique et 
l'analyse fondée sur la théorie. En ce sens, је m'efforcerai d'interroger la 
viabilité de cette opposition tout en soutenant l'herméneutique comme 
terrain le plus fructueux pour l'analyse. Par analyse, j'entends l'étude 
technique d'une œuvre musicale. Et par « analyse fondée sur la théorie », 
pour laquelle la méthode de Schenker servira ici d'exemple, je fais réfé- 
rence à une étude technique fondée sur une théorie musicale explicite. 
Bien qu'aucune analyse ne soit, en principe, exempte des contraintes de 
la théorie, certaines approches sont plus superficielles que d'autres dans 
leur manière d'expliciter leurs structures d'application, d'où la nécessité 
de reconnaître ce qui ne serait autrement qu'une catégorie tautologique : 
l'analyse fondée sur la théorie. 

Les origines de l’herméneutique dans l'interprétation des écrits reli- 
gieux, du droit et de la littérature sont suffisamment connues à présent 
pour ne pas avoir à les rappeler. Au sens large d'un art ou d'une science 
de l'interprétation, l’herméneutique semble devoir occuper une place 
naturelle et véritablement indispensable au sein des activités ordinaires 
des musiciens. Compositeurs, interprètes et auditeurs participent régu- 
lièrement à divers actes d'interprétation, actes qu'il faudrait représenter 
dans une acception large de l'herméneutique musicale. Alors que la 
tâche du musicien est de donner vie à l'œuvre musicale, c'est l'auditeur 
еп tant qu'analyste ou interprète qui, dans le système de Kretzschmar, 
joue le rôle principal en façonnant une herméneutique musicale. 

Mais qui est cet auditeur ? Тоше analyse musicale présuppose un 
auditeur, mais les difficultés de définir les caractéristiques pertinentes 
d’un sujet qui serait en situation d'écoute, ont conduit les musicologues 
à faire appel à plusieurs descriptions, certaines hypothétiques, nombre 
d'entre elles conçues pour ne pas avoir à relever le défi d'une caractéri- 
sation ethnographique précise. Nous disposons ainsi d'auditeurs naïfs, 
instruits, entraînés, ordinaires, compétents et même de l'auditeur idéal. 
Si la catégorie « auditeur non formé » sert les desseins de certaines 
recherches empiriques sur nos capacités cognitives en tant que sujets 


musical analysis. Can they mix ? », in 19%-Century Music, n° 16, 1992, p. 3-17 ; 
Lee A. ROTHEARS, « Hermeneutics and energetics. Analytical alternatives in thé 


early 1900s », in Journal of Music Theory, n° 36, 1992, p. 43-68. 
5. Pour une introduction concise, voir lan Bent, Music Analysis in the nineteenth 
century, vol. 2 (Hermeneutic approaches), Cambridge, Cambridge University 
Press, 1994, p. 1-27. 
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г producteurs ou consommateurs de musique, c'est la catégorie « audi- 
. teur éduqué » ou « formé » qui importe à l’herméneute. On пе naît 
E pas auditeur, on le devient. Condamnant l'opinion selon laquelle la 


t musique ne requiert aucune interprétation, Kretzschmar décrit l'audi- 
a teur « non instruit » comme quelqu'un « qui ne dépassera pas ses 
e impressions sensorielles ». Il ou elle doit donc être formé(e). 
e Véritable défi, la formation à l'écoute est une activité aux multiples 
, facettes, се qui explique que les buts de l’enseignement de la musique 
Е diffèrent tant de par le monde. Néanmoins, un certain consensus semble 
se dégager sur le fait que, la musique étant un artefact culturel, l'inter- 
e prétation est d'autant plus riche qu'elle fait appel à des significations 
s consacrées par une culture donnée. Dans sa conception des objectifs de 
é l’herméneutique, Kretzschmar reconnaît la valeur de tels points de vue 
«initiés » sans pour autant renier l'utilité de la connaissance technique 
et, par voie de conséquence, de l'aptitude de l'analyste à raconter une 


- histoire : 

t 

e [Le but de l'herméneutique est] de pénétrer jusqu'à la signification et à 
e Ja teneur conceptuelle contenues dans les formes en question, de chercher 
s partout l'âme sous l'enveloppe matérielle, d'identifier le noyau irréduc- 
- tible de la pensée dans chaque phrase d'un écrivain et dans chaque détail 
с de l'œuvre d'un artiste ; d'expliquer et d'analyser l'ensemble grâce à une 


compréhension la plus claire possible des moindres détails = et ceci en 
utilisant toute aide que les connaissances techniques, la culture générale et 
Те talent personnel peuvent apporter. 


L'opinion selon laquelle la « connaissance technique » devrait être 
z mise au service d'un exercice interprétatif supérieur apparaît sans 
в objection comme un idéal. Mais l'acquisition de cette connaissance 
6 exige souvent plus qu'un engagement superficiel de la part de l'étu- 
е diant. Cela explique en partie l'émergence de l'analyse en tant que 
= discipline à part entière à la fin du xn siècle. Assurément, les grandes 
réussites techniques de la théorie dodécaphonique, de la théorie sérielle 
et de l'analyse schenkérienne – pour ne citer que les plus marquantes 
= n'auraient sans doute pas vu le jour si le procédé technique n'avait 


que comme un moyen d'atteindre un but. Reprocher à l'analyse fondée 
sur la théorie son peu de perspicacité, ou son incapacité à refléter les 
expériences hétérogènes des auditeurs, c'est пе pas prendre en compte 


Le de a a 


6. 1. BENT, « Analysis », in The New Grove Handbooks in Music, London, 
Macmillan, 1987 (1980), p. 6. 
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le fait que ne pas résister au désir d'appliquer trop tôt une méthode 
analytique est une étape nécessaire du processus de consolidation 
des ressources techniques d’un domaine. En tout cas, sous-estimer le 
véritable labeur qu'implique l'élaboration d'un cadre technique solide 
pour la description précise d’une structure musicale n’est qu’un des 
signes du malentendu. Il est bien plus grave de sous-estimer la diffi- 
culté que Гоп rencontre à établir une transition crédible et naturelle 
entre les narrations qui font partie intégrante d’une analyse fondée 
sur la théorie et celles qui émergent d'un effort herméneutique moins 
limité et plus hétérogène sous l'angle de l'interprétation. Bien que 
justifiables si on considère la description musicologique comme une 
constellation, comme une juxtaposition d'idées différentes et complé- 
mentaires, parfois cachées, les homologies simplistes et les mariages de 
convenance rapides entre les motifs structurels (issus de l'analyse fondée 
sur la théorie) et les éléments expressif (issus de l'herméneutique) lais- 
sent encore beaucoup de questions sans réponses. 

П existe une distinction essentielle, bien qu'aisément négligée, 
entre l’herméneutique et l'analyse fondée sur la théorie : alors que la 
première dépend du langage, la seconde utilise souvent des graphi- 
ques, des symboles et un métalangage pour communiquer ses résul- 
tats. De Kretzschmar à Lawrence Kramer, l'entreprise des herméneutes 
de la musique est inconcevable en dehors d'un domaine dans lequel la 
nature polysémique du langage verbal joue un rôle central. Voici, par 
exemple, comment Kretzschmar interprète le début du développement 
du premier mouvement de la Quatrième Symphonie de Bruckner : 


Le développement commence dans une atmosphère irréelle avec le 
solennel motif d'ouverture du premier thème, coloré d'audacieuses disso- 
nances, d'un style romantique étonnant [il donne un exemple]. Suivent 
d’amples élaborations sur le motif exprimant la joie dans la nature ; celles- 
ci se distinguent alors de celles de l'exposition раг leur style plus sérieux. 
À partir de ce moment, le caractère de piété chrétienne qui singularise les 
symphonies de Bruckner parmi des centaines d'autres, reprend le contrôle 
de son imagination. Le passage se termine sur des accords aux allures de 
choral où la mélodie est confiée aux trompettes. Leur disparition progres- 
sive coïncide avec l'entrée du second thème (en sol majeur), sur des rythmes 
augmentés qui lui confèrent un caractère d'une piété religieuse”. 


7. Н. KRETZSCHMAR, «А. Bruckner, Vierte Sinfonie », in Führer durch den 
Konzertsaal, vol. 1 (Sinfonie und Suite, р. 665-675), translated by lan Bent, in 
Music analysis in the nineteenth century, vol. 2, 1994, p. 111-112. 


ый Ага: а. 
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Et voici la réaction de Lawrence Kramer aux dernières mesures 
de la Sarabande de la Suite Française en ré mineur de Johann Sebastian 
Bach: 


[La résolution] arrive [...] seulement après que l'impression de malaise 
de la main droite soit revenue, comme d'habitude (mais néanmoins de 
manière obsédante et mystérieuse) dans la main gauche. Une fois embar- 
quée dans la cadence finale, la main gauche doit surmonter une exten- 
sion maladroite pour soutenir une dissonance marquée (mais non plus 
exotique) avant de se détendre dans la fin (exemple omis). Mais quelque 
chose d'inexorable persiste. La cadence ne peut jamais tout à fait contenir 
la force de propagation de la dissonance dont la main comme l'oreille 
manifestent les traces. 

La cendre doit-elle être silencieuse ? Cet accord de quarte de Bach ne 
l'est certainement pas ; la cendre est perçue comme un cri, brûlante et 
consuméef. 


Par contraste, et en choisissant plus ou moins au hasard, l'analyse 
ч détaillée de l'étude de Chopin dite Étude Révolutionnaire par Schenker 
est présentée dans sa graphologie singulière, disposée sur plusieurs 
niveaux de structure, et sans commentaire verbal’. Seuls les repères 
descriptifs des graphiques forcent l'analyste à utiliser des mots, ce 
qui ne signifie pas pour autant que le graphique ne soit pas saturé de 
concepts, ou que son interprétation exige irrémédiablement la média- 
tion du langage". 

Enfin, voici comment Allen Forte engage une discussion des 
complexes de séries dans la Sonate pour piano n° 9 op. 68 de Scria- 
bine: 


Deux séries de huit éléments sont formées dans les deux premières 
mesures : 8-27 et 8-13. Chacune contient son complément [...] La série рс 4- 
27 est la prolongation de la sonorité dans les voix inférieures de la mesure 
42, tandis que 4-13 est la figure mélodique reliant 6-Z50 et 6-27 dans la 
mesure 43 [...] Les séries рс 4-13 et 4-27 (et leurs compléments) font partie 
du quadruple transitif de R, et R, cité en section 2.6.1" 


e 
t 


5. L. KRAMER, Classical music and postmodern knowledge, Berkeley, University of 
California Press, 1995, p. 242. 
9. Heinrich SCHENKER, Five graphic music analyses, New York, Dover, 1969 
(1932). 
10. Pour une discussion plus approfondie, Kofi АСАМ, « Schenkerian notation 
1 in concept апа practice », in Music Analysis, n° 8, 1989, р. 275-301. 
i 11. Allen FORTE, The structure of atonal music, Yale, Yale University Press, 1973, 
p.116. 
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Bien que la distinction entre une herméneutique verbale et une 
analyse fondée sur la théorie (et axée sur le symbole) simplifie à l'excès 
une situation complexe, elle nous aide à comprendre certains aspects 
du débat contemporain sur l'interprétation de la musique’. La célèbre 
critique de la Cinquième Symphonie de Beethoven par E.T.A. Hoffmann, 
écrite en 1810, est parfois prise comme un modèle d'analyse équilibrée, 
qui пе s'arrête pas à la simple description technique mais explique les 
effets des procédés de Beethoven sur l'auditeur®. Images éclatantes, 
envolées poétiques et métaphores suggestives animent la descrip- 
tion de la structure des phrases, de l'orchestration et de la succession 
des passages-clé. On pourrait cependant rétorquer que l'intégration 
apparemment réussie des dimensions technique et métaphorique est 
possible ici du fait que la dimension technique n'est présente qu'à un 
niveau relativement basique. L'article de Hoffmann ne traite quasiment 
pas de la conduite des voix ou de l'hypermétrique, deux aspects qui 
seraient normalement présents dans une analyse fondée sur la théorie. 
Il suffit de comparer le compte-rendu de Hoffmann et l'analyse, certes 
plus tardive, de Schenker pour voir la différence qu'apporte la tech- 
nicitéli, De façon semblable, Arnold Whittall a remarqué la faiblesse 
en volume des données techniques dans les écrits de certains hermé- 
neutes contemporains’, La question n’est pas pour autant résolue : 
quel volume de détails techniques l'herméneute doit-il fournir pour ne 
pas être accusé d'éviter les éléments structurels ? On pourrait répondre 
que cela dépend entièrement des objectifs de l'analyse. Par ailleurs, les 
données du musicologue, en tant qu'elles relèvent de l'analyse fondée 
sur la théorie, peuvent alors sembler excessives, voire apparaître 
comme un inutilisable surplus de valeur douteuself. 


12. Voir par exemple, L. kramer, « Haydns chaos, Schenker's order ; ог, 
hermeneutics and musical analysis. Can they mix ? », 19% Century Music, 
1992, ор. cit. ; S. BURNHAM, « The criticism of analysis and the analysis of criti- 
cism », op. cit. 

13. L. BENT, Music Analysis in the nineteenth century, op. cit., p. 18 ; Id., « Plato- 
Beethoven : a hermeneutics for nineteenth century music ? », in Td. (ed.), 
Music theory in the age of Romanticism, Cambridge, Cambridge University 
Press, 1996, p. 115-119. 

14. H. SCHENKER, Beethoven V. Sinfonie. Darstellung des musikalischen Inhaltes nach 
der Handschrift unter fortlaufender Berücksichtigung des Vortrages und der Lite- 
ratur, Vienna, Tonwille Verlag [A. Gutmann], 1925. 
15. Jonathan Dunsey, « “Aslight oversimplification”. An interview with Arnold 
Whittall », in Music Analysis, n° 14, 1995, p. 132. 

16. К. AGAWU, « Analyzing music under the new musicological regime », in 
Journal of Musicology, n° 15, 1997, p. 297-307. 
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e Un point reste obscure dans la présentation — respectivement 
s verbale et non-verbale- de l'herméneutique et de l'analyse fondée sur la 
s théorie : il s’agit de l'ensemble des tendances contradictoires apparues 
e graduellement dans la propre évolution de Schenker et dans la tradi- 
Е tion subséquente de l'analyse schenkérienne. Ses premières œuvres de 
Я maturité (par exemple l'Harmonielehre de 1906) sont marquées par се 
s que nous appellerions aujourd’hui une attitude herméneutique. Mais 
$ à l'époque où il rédige son plus important traité, Der freie Satz (1935), 
б les préoccupations théoriques sur l'explication de la structure des 


à chefs-d'œuvre de la musique tonale semblent, de manière constante et 
à systématique, éclipser — mais non éliminer — les préoccupations hermé- 
t neutiques. La propension à systématiser était motivée en partie par un 
à désir d'affirmer le potentiel explicatif de sa théorie et de promouvoir sa 
t valeur pédagogique. Si certaines « irrelevances normatives » (normative 
i irrelevancies)? de la pensée schenkérienne ont permis à ses détracteurs 


de dire de ses applications théorique qu'elles ont tendance à être inuti- 
lement dogmatiques, qu'elles ne font que reproduire la théorie sous 
forme analytique, nous pouvons cependant aussi remarquer la variété 
stylistique des applications analytiques ultérieures de сеПе-сі!. Ce 
qu'on a appelé « l'américanisation de Schenker" », à savoir la substitu- 
tion du langage scientifique ou technique au profit d'un langage figu- 
ratif ou poétique, est également significatif et affaiblit la simple lecture 
linéaire du développement général de Schenker. Robert Snarrenberg 
a récemment attiré l'attention sur « l'abandon américain de l'organi- 
cisme de Schenker” », montrant comment certaines de ses métaphores 
de l'engendrement ont été transformées dans la réception américaine 
de ses théories, abandonnant ainsi certains de ses engagements esthé- 
tiques. L'écriture et la réécriture de Schenker, visant à couler sa théorie 
dans le moule d'un ensemble fermé de démarches reproductibles et 


5 
e 


- 17. Milton BABBITT, « Remarks оп the recent Stravinsky », in Benjamin BORETZ 
& Edward Т. CONE (ed.), Perspectives on Schoenberg and Stravinsky, Princeton, 

- Princeton University Press, 1968, р. 166. 

Ў 18. En comparant, par exemple, Oswald Jonas, Introduction to the theory of 


Heinrich Schenker. nature of the musical woork of art, translated and edited 

by John Rothgeb, New York / London, Longmann, 1982 (1934); et A. FORTE & 
Л Steven E. GILBERT, Introduction to schenkerian analysis, New York, Norton, 1982. 
5 19. William ROTHSTENN, « The americanization of Heinrich Schenker », in 

Theory Only, n°9, 1986, р. 5-17, reproducted іп Hedi i£GEL, Schenker Studies, 
i Cambridge, Cambridge University Press, 1990, p. 193-203. 

20. Robert SNARRENBERG, « Competing myths. The American abandonment of 
à Schenker’s organicism », in Anthony POPLE (ed.), Theory, analysis and meaning, 


Cambridge, Cambridge University Press, 1994, p. 29-56. 
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vérifiables, finissent par éliminer de son travail les traces les plus visi- 
bles de l'élan herméneutique. 

Dès lors, une herméneutique musicale fondée sur la théorie est-elle 
possible ? La théorie de Schenker se situe tant au cœur de la pédagogie 
de la théorie musicale et de la compétence professionnelle qu'il est facile 
d'interpréter erronément la valeur de ce mode d'analyse et, en particu- 
lier, de négliger ce qu'Edward Saïd appelait « l'autosuffisance » de la 
méthode analytique?!. Dans la phase de maturité de Іа théorie schen- 
kérienne, l'extension du contrepoint sert de fondement à la structure 
musicale. La conduite des voix idéalisée, telle que Fux l'avait codifiée 
dans son traité de 1725, constituant une toile de fond importante pour 
le travail de Schenker. Ajoutant à cela l'élaboration de modèles plus 
simples, comme on en trouve chez C.PE. Bach, Schenker développa 
une théorie exhaustive qui permet de comprendre les chefs-d'œuvre 
— sur ce point, il rejoint Kretzschmar pour lequel il faut se focaliser sur 
les « chefs-d'œuvre » — en faisant été du cheminement conceptuel qui 
mène d'un arrière-plan idéal à un premier plan unique, en passant раг 
différents niveaux d’un deuxième plan. Si la nature exacte des « passe- 
relles » entre contrepoint strict et composition libre reste incertaine, cela 
est en partie dû au fait que la génération des éléments thématiques et 
gestuels de la surface musicale — c'est-à-dire des éléments constitutifs 
de la forme dans un des aspects du processus compositionnel2 - n'est 
pas toujours plausiblement comprise en tant qu'issue d'un contre- 
point antérieur, quelle que soit par ailleurs l'exactitude canonique du 
processus générateur. De même, d’un point de vue compositionnel, 
dire que le sens véritable d'un premier plan donné n'émerge que d'une 
étude des couches sous-jacentes n'est pas l'explication la plus convain- 
cante. Qu'en est-il alors du premier plan dans son dialogue intertextuel 
avec d’autres premiers plans, ou en relation avec ces gestes expressifs 
caractéristiques qui forment une sorte de langage commun pour le 
discours musical des хупе et xx siècles ? Quoi qu'il en soit, l'approche 
schenkérienne reste une théorie convaincante, élégante et puissante 
pour l'analyse de la structure tonale. 

Pour les schenkériens, la compréhension de la structure musicale 
vient de la pratique, et cette approche pratique consiste justement en un 
de ses principaux attraits. Ainsi, le musicien versé dans l'analyse schen- 
kérienne est en contact étroit avec l'écriture d'une œuvre tonale, forcé 


21. Edward sai, Musical elaborations, New York, Columbia University Press, 
1991. 
22. Rudolph кёт, The thematic process in music, New York, Macmillan, 1951. 
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` d'entendre, de ré-entendre et de recomposer des parties de l'œuvre afin 
de conceptualiser sa cohérence en termes d'une structure fondamentale 
sous-jacente – l'Ursatz. La stupéfiante valeur pédagogique de ce type 
d'activité ne sera dépassée que par celle d'une exécution instrumentale. 
Tandis que l'analyse a des prétentions épistémologiques, l'exécution 
n'en a pas, sauf dans le sens très général où toute exécution réévalue 
l'interprétation de l'œuvre. Bien que certains théoriciens refuseraient 
d'emblée de reconnaître que la perception sensible ait un avantage 
épistémologique dans l'analyse musicale”, l'idée selon laquelle l'ana- 
lyse faciliterait un engagement étroit avec la musique comme une fin en 
soi, a la vie dure. Contrairement à l'étude des archives, par exemple, 
l'analyse ne procède pas toujours sur le mode cumulatif. L'auteur de 
la cinquantième analyse de la Symphonie Héroïque n'a pas à prouver 
sa parfaite connaissance des 49 analyses antérieures. De même, le 
centième enregistrement de cette symphonie n'a pas à faire référence 
aux quatre-vingt-dix-neuf autres. De la sorte, peut-être que certaines 
analyses seraient mieux évaluées si nous les jugions comme nous 
jugeons une exécution, c'est-à-dire non comme des contributions à un 
domaine de connaissance discursif, construit, mais comme des événe- 
ments à impact immédiat, différé, voire nul. 

Les tenants de l'analyse fondée sur la théorie contesteraient sans 
doute que leurs méthodes fournissent une excuse, certes noble, pour 
vivre avec la musique qu'ils aiment. Mais comment peut-on contester 
une telle accusation quand le dossier de la démonstration théorique et 
analytique favorise de manière écrasante le répertoire classique habi- 
tuel de la musique occidentale et ne s'aventure que rarement sur le 
territoire des petits maîtres, des Kleinmeister ? Et que faire des tentatives 
récentes et assez brouillonnes d’un point de vue théorique — visant 
à renforcer le contenu thématique de l'analyse en s'appuyant sur les 
exemples de Schenker et de Burkhart dans la recherche de « parallé- 
lismes motiviques 25» ? N'y a-t-il pas là, plus qu'un simple soupçon 
d'excuse, un effort maladroit pour convaincre les sceptiques que les 


23. Matthew Brown et Douglas J. Dempster, par exemple, opposent la théorie 
musicale en tant que poursuite rationnelle aux « actes mystiques et émotion- 
nels, telle l'adoration, le fait d'être ému par [la musique] ou de ne faire qu'un 
avec [elle] » (« The Scientific Image of Music Theory », in Journal of Music 
Theory, n° 33, 1989, p. 65-106) 

24. Richard Сонм, « The autonomy of motives in schenkerian accounts of tonal 
music », in Music Theory Spectrum, n° 14, 1992, р. 150-170. 

25. Charles BURKHART, « Schenker's “motivic parallelisms” », in Journal of Music 
Theory, n° 22, 1978, р. 245-275. 
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disciples de Schenker, eux aussi, peuvent s'occuper des questions d'in- 
tensité dramatique, de fonctionnement et de narration de surface, inté- 
grées dans le(s) thème(s) d'une œuvre, et donc que leur mode d'analyse 
ne sous-évalue pas les caractéristiques sonores les plus marquantes ? 
Qu'en est-il des efforts, issus d’une motivation semblable, pour allier 
analyse et exécution, pour montrer que l'analyse fondée sur la théorie 
peut avoir une certaine pertinence pour l'exécution ? Ne pourrait-on 
avancer comme argument que la force de l'analyse provient justement 
de sa résistance à l'application exécutoire et que pousser plus avant 
cette alliance particulière limiterait, plutôt qu'elle ne l'élargirait, la 
portée explicative et le pouvoir de la théorie ? 

Les analyses fondées sur la théorie portent un héritage considé- 
table, qui témoigne d'une herméneutique interne. C'est pour cette 
raison qu’il faudrait se méfier des tentatives visant à incorporer les 
analyses schenkériennes pures et dures aux lectures herméneutiques®. 
Kretzschmar souligne l'importance du caractère et du sens, et s'aligne 
avec les tenants d’une esthétique du contenu par opposition aux parti- 
sans d'une esthétique de la forme, tel Hanslick. Si la musique « ne peut 
objectiver ou présenter sans aide extérieure des images ou des concepts 
précis », comment pouvons-nous découvrir son contenu ? Toutes les 
théories analytiques de la musique, et celle de Schenker en particulier, 
ont des prétentions implicites ou explicites quant au contenu d'une 
œuvre. Mais ces prétentions sont très diverses, et certaines compren- 
nent une dimension spirituelle accessible uniquement aux croyants. 
Kretzschmar suggère que, dans l'explication d'un morceau de musique 
instrumentale, nous cherchions les « affects », c'est-à-dire « les qualités 
caractéristiques des sensations, des images et des idées ». Ces affects 
sont « incarnés dans des phrases, des thèmes, des figures musicales, 
soit de manière isolée, soit en associations ou sous forme amalgamée, 
tel qu'il l’est uniquement possible en musique ». Le fait que Kretzs- 
chmar prenne exemple sur l'Affektenlehre baroque fait écho à sa propre 
passion pour cette musique. П n'est pas non plus surprenant qu'un 
projet comme le sien n'ait pas été mis en pratique avec beaucoup de 
conviction dans la communauté anglo-américaine des théoriciens de la 
musique. Plutôt que de reconnaître les limitations de la vision schen- 
kérienne, ses représentants questionneront la signification de quelque 


26. Voir par exemple, L. KRAMER, « Haydn's chaos, Schenker's order ;or, herme- 
neutics and musical analysis. Can they mix ? », in 194-Century Music, n° 16, 
1992, р. 3-17; et Timothy L. JACKSON, « Aspects of sexuality and structure in 
the later symphonies of Tchaikovsky », in Music Analysis, n° 14, 1995, р. 3-26. 
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ў chose d'aussi ostensiblement subjectif, superficiel et insaisissable que 
к les affects, éléments d'expression distincts des éléments de structure 
> comme un vêtement est distinct du corps. Loin de suggérer que le 
? préjugé schenkérien sur les affects et autres aspects similaires de l'expé- 
г rience musicale n'ait plus lieu d'être, les études basées sur les principes 
p schenkériens, telle celle de Johnson, ne montrent en fait qu'un intérêt 
] mineur а l'égard de la signification extra-musicale. En enracinant les 
t analyses dans des graphiques de conduite des voix, on les rend auto- 
t nomes et intraduisibles. Tant que demeurera fondamental le statut du 
à graphique, il sera impossible de développer une herméneutique musi- 
cale qui rende justice aux visions de Schenker. 

Traiter des affects implique nécessairement que l'on s'interroge sur 
e les normes et les conventions, car les associations émotionnelles induites 
par les affects ne sont accessibles qu'aux membres d'une communauté 
interprétative donnée. Malgré leur souci apparent quant aux normes 
3 de la tonalité, les tenants de l'analyse fondée sur la théorie ne se sont 
- pas encore beaucoup ргёоссирёв d'étudier les conventions. Pour les 
t musicologues selon lesquels l'enjeu doit impliquer principalement les 
5 ‘éléments musicaux de surface, l'étude de conventions pertinentes d'un 
5 
> 


point de vue compositionnel nécessite une ré-appropriation du premier 

plan. Ce qui, de son côté, signale un retour à l’herméneutique. 
Parmi les différentes approches interprétatives du premier plan 
musical, il en est une fructueuse qui reconnaît l'importance du jeu sur/ 
avec les styles familiers et avec les gestes conventionnels comme source 
e de l'affect, du caractère et du sens d'une œuvre. Les sujets du discours 
{ musical, ou topoi, sur lesquels Leonard Ratner attira l'attention il у а 
5 quelques vingt ans, existaient depuis toujours et servaient déjà les buts 
, de l'interprétation dans les écrits de certains théoriciens et esthéticiens 
* du xvm siècle. De fait, l'insistance de Kretzschmar, dans un très bref 
i exemple de son article, sur le fait qu'un passage de la Grande Messe des 
e Morts de Berlioz ne soit pas en rythme de valse fait surgir la notion de 
\ topos, l'affirmation implicite étant que l'interprétation (au sens d’exé- 
3 cution) sera appauvrie tant que les topoi ne seront pas correctement 
à pris en compte. Entendre les topiques familiers des quintettes à cordes 
- ou des concertos pour piano de Mozart, c'est prendre conscience de 
3 Ja manière extrêmement imaginative dont le compositeur autrichien 


27, Leonard G. RATNER, Classic music. Expression, style and form, New York, 

Schirmer, 1980 ; développé par Wye Jamison ALLANBROOK, Rhythmic gesture in 

, Mozart. Le Nozze di Figaro and Don Giovanni, Chicago, University of Chicago 

à Press, 1983 ; et К. AGAWU, Playing with signs. A semiotic interpretation of Classic 
music, Princeton, Princeton University Press, 1991. 
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se servait des styles conventionnels. Aucune analyse d'œuvres de 
genres dramatiques — opéras ou concertos pour piano — пе peut dès 
lors se permettre de traiter le jeu des topiques comme quelque chose 
de superficiel, comme un aspect du premier plan à mettre de côté dès 
qu'on commence à chercher les motifs plus profonds et qualitativement 
supérieurs dans le deuxième plan et l'arrière-plan. Le premier plan est 
peut-être bien le cœur de la chose. 

On considère que l'analyse du jeu des topiques dans la musique 
de la fin du хуш siècle est 5 ativement incomplète si elle ne rend 
pas compte du scénario émotionnel produit par la succession particu- 
lière des topiques. Ainsi, à propos du topique de la marche du premier 
mouvement du quatuor op. 132 de Beethoven, Robert Hatten insiste sur 
son caractère tragique – le tragique étant compris ici comme un « genre 
expressif ». Cette position épouse celle de Kretzschmar qui espère, en 
plus, que l'auditeur averti de musique instrumentale pure reconnaîtra 
le glissement du majestueux au tendre, ou de la tranquillité à l'excita- 
tion, mais sera également tenté de demander pourquoi le compositeur a 
choisi cette succession particulière. 

Une caractérisation trop globale des états émotionnels ou affectifs 
présente souvent une morphologie prévisible. Les scénarios conven- 
tionnels de type tragique à transcendant ou tragique à triomphant que 
Hatten découvre dans la musique de Beethoven” existent à un tel 
degré élémentaire de l’organisation musicale qu'une démonstration 
de leur pertinence exigerait une explication plus systématique des 
«niveaux inférieurs » du scénario émotionnel, еп étoffant le chemine- 
ment menant de l'arrière-plan au premier plan. Mais contrairement à 
l’Ursatz de Schenker, une combinaison (une intrigue) d'affects n'est pas 
une construction abstraite, idéalisée qui intègre des fonctions structu- 
elles. Ce scénario est une présence immédiate et concrète, déterminé 
par le caractère et le sens de l'œuvre. Les affects n'existent qu'à un seul 
niveau structurel. En outre, étant donnée l'incertitude ou la banalité des 
scénarios réalisés par la succession des affects dans la musique tonale, 
on peut justifier le fait de détacher les topiques plus ou moins concrets 
contenus dans un discours musical, des émotions générées par ces 
mêmes topiques. Pourtant, pour Kretzschmar, Hatten et d'autres, déta- 
cher un topique de son habillage émotionnel représenterait une régres- 


28. Robert 5. HATTEN, [comptes-rendus des ouvrages de К. AGAWU, Playing with 
signs, et J-J. млтпкг, Music and discourse], in Music Theory Spectrum, n° 14, 
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sion car le caractère de l'œuvre ne pourrait être correctement expliqué 

] sans référence à sa vie émotionnelle. 

Les discours sur la musique n'apprécient pas toujours l'explica- 
tion, et peut-être qu'une des différences entre les explications théori- 
ques de la structure et les explications herméneutiques, fondées pour 

leur part sur le sens, repose sur le problème de la vérification. Alors 
que l'analyse structurelle, dépendante d'une théorie antérieure, permet 

une vérification de la méthode, l'effort herméneutique, dépendant 
| d’une théorie non formalisée (mais néanmoins formalisable) permet 
d'affirmer ou de suggérer, d'être persuasif ou rhétorique, sans avoir à 
débattre des preuves. C'est pour cette raison que les analyses hermé- 
neutiques sont plus proches des interprétations verbales que certaines 
analyses fondées sur la théorie. Bien qu'aucune valeur a priori пе puisse 
| être attribuée а l’un ou l’autre mode d'analyse, il est de plus en plus 
| évident que l'élan herméneutique s'accorde mieux avec l'esprit de la 

recherche postmoderne et que le modèle scientifique de l'analyse n'a 

ү plus le statut hégémonique qu'il avait dans les années 1960 et 1970 
puisqu'il a été, sinon détrôné, du moins sérieusement contesté par un 

modèle littéraire ou narratif dans les années 1990. 

Enfin, оп peut comprendre l'apparent divorce de l'herméneutique 
et de l'analyse fondée sur la théorie dans le cadre d’une sociologie des 
| savoirs musicaux, laquelle serait parfaitement consciente, premièr 
| 
| 


ment, du fort élan contemporain en direction de la post-disciplinarit 

(post-disciplinarity), et deuxièmement, des avantages offerts par une 
méthode qui donne voix aux impressions subjectives concernant la/les 
i musique(s)” et le/les texte(s)”!. Les deux développements conduisent à 
un vote décisif en faveur de l'herméneutique, dans la mesure précise 
où les procédures stricts et le langage symbolique de l'analyse struc- 
turelle limitent parfois les libres envolées poétiques dont se délecte 
| l'analyse herméneutique. Kretzschmar cherchait à « pénétrer derrière 
les notes et leurs configurations, pour parvenir jusqu'aux sentiments ». 
| Cela esquisse une évolution dont l'origine se trouverait dans l'ana- 
lyse structurelle (« les notes elles-mêmes, et leurs configurations ») 
| et qui se terminerait avec l'herméneutique (« les sentiments »). Mais 


30. Suzanne С. cusicx, « On a lesbian relationship with music. A serious effort 
notto think straight », in Philip вкЕТТ, Elizabeth моор & Сагу C. THOMAS (ed), 
| Querring the pitch. The new gay and lesbian musicology, New York, Routledge, 
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31. Marianne KIELIAN-GILBERT, « Invoking motives and immediacy. Foils and 
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106 KOFI AGAWU 


pour Kretzschmar et ses disciples, l'engagement pris ауес « les notes 
elles-mêmes » n'entraînait pas l'application d'une théorie pure et dure 
comme celle de Schenker pour la musique tonale. Étant donné le cadre 
illimité dans lequel fonctionne l’herméneutique, il semblerait dès lors 
qu'elle soit le moyen le plus apte pour créer le lien entre les divers 
modes de compréhension d'auditeurs et les œuvres musicales. L'ana- 
lyse fondée sur la théorie devient ainsi une herméneutique seulement 
1а où elle dissout ses supports conceptuels dans un espace narratif 
plus ouvert et plus souple. Si la vision de Kretzschmar, qui envisa- 
geait le domaine de l’herméneutique musicale comme « la conclusion 
— dernière mais aussi la plus féconde – de toute théorie musicale en tant 
que telle », peut sembler totalisante et ambitieuse à certains égards, de 
récents débats sur la nature du discours musical suggèrent que nous 
pourrions faire bien pire que de maintenir vivante cette vision, alors 
même que nous nous débarrassons — ou que nous transcendons ~ (de) 
sa méthode analytique. 
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La composition musicale : 
sens et reconstruction! 
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e sens d’une composition musicale, sa construction du point de 

vue de la technique compositionnelle et sa reconstruction par les 

teurs des différentes époques sont des questions fondamentales 

pour la musicologie. C'est pourquoi cette dernière doit être considérée 

parmi les « disciplines du comprendre » auxquelles se rattache lher- 
méneutique moderne. Ce n’est pas un hasard si Wilhelm Dilthey, dans 

sa discussion sur la compréhension des structures, se réfère à l'écoute 
musicale : la structure temporelle de la compréhension peut en effet 

| être parfaitement illustrée par une analyse des modes de jouissance 
de la musique pure (sans support textuel) qui écarte par elle-même 
toute théorie de la représentation? (Abbildungstheorie) et concentre son 
attention sur le sens et le son — le son que l'on écoute étant une confi- 
guration du sens. Cependant, c'est justement cette incapacité à figurer 
qui est à l'origine des difficultés et des malentendus compliquant une 
approche herméneutique qui chercherait à être au même niveau que 
les autres disciplines artistico-littéraires. Si l’on examine l’histoire de 
la musicologie moderne, dont on situerait les préliminaires à partir 
de E.T.A. Hoffmann et de son étude sur la Cinquième Symphonie de 
Beethoven, on remarque que l'on n'a pas encore trouvé de solution à 
l'opposition entre approche formaliste et celle marquée par l'esthétique 
du contenu. La différence la plus importante par rapport au passé est la 
conscience croissante de l'impasse où conduit cette opposition ; dans la 
seconde moitié du хх“ siècle, des figures éminentes — Carl Dahlhaus et 
Hans Heinrich Eggebrecht en Allemagne, Edward T. Cone et Leonard 


ne musicale : 
dir.) Tempoe 
Шапо, Guerini 


1. Pour la première parution de cet article, voir : « La composi 
senso е ricostruzione », in Luigi Perissinotto et Mario Ruggeni 
interpretazione. Esperienze di verità nel tempo dell'interpretazione, 
Associati, 2002, p. 93-104. 

2. Dans le sens de figuration, reproduction. (Ndi) 
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B. Meyer aux États Unis? — placèrent la question du sens musical au 
centre de leurs travaux théoriques. 

Dahlhaus et Eggebrecht — influencés de différentes manières 
par Theodor W. Adorno, Martin Heidegger et Hans-Georg Gadamer 
— essayèrent de résoudre le conflit entre formalisme et esthétique 
du contenu par le biais d’une médiation. Une des innovations de la 
conscience musicale moderne, mûrie dans la réflexion sur la musique des 
classiques viennois, réside dans le fait que le sens musical ne provienne 
pas de l'extérieur (d’un sentiment ou d’un mouvement subjectif de celui 
qui compose), mais qu'il se constitue dans les structures internes de 
l'œuvre, dans les relations des parties entre elles et avec le tout. Dans une 
composition tonale, le sens а un rapport avec le temps, justement parce 
que la composition est structuration ou, si l'on veut, construction du 
temps. Chaque instant musical acquiert un sens dans la mesure où, au 
lieu de se résoudre dans sa simple présence, il renvoie à un événement 
précédent par lequel il est préconditionné ou à un événement consécutif 
dont il est l’anticipation. Le sens d'une œuvre émerge seulement lorsque 
l'auditeur retrace mentalement le cours temporel fixé par le compositeur 
dans le texte musical ou bien lorsque le lecteur de la partition reconstruit 
les multiples liens entre l'avant et l'après, entre l'événement singulier 
et la totalité formelle. П est significatif que les critiques les plus sévères, 
formulées dans la seconde moitié du xx siècle contre l'idée traditionnelle 
de l’œuvre musicale, aient été à l'encontre de cette conception causale- 
temporelle du sens ; celui-ci semblait se briser lorsque les compositions 
aléatoires concentraient l'écoute sur l'instant sonore ou bien lorsque les 
compositions sérielles demandaient à l'auditeur de réinsérer l'événe- 
ment dans la logique constellative de la structure de base, qui, quant à 
elle, restait dissimulée. Cet aspect de la critique de l'œuvre traditionnelle 
а une grande importance, non seulement parce qu'il nous permet de 
tracer la frontière par rapport à une conception de la musique qui s'est 
stabilisée avec l'affirmation de la « raison centrée sur le sujet », mais aussi 
par l'effet de provocation que produisirent les compositions d'avant- 
garde sur la musicologie. La coïncidence historico-temporelle entre les 


3. En particulier Carl DaHLHAUS, Analyse und Werturteil, Schott, Maintz, 1970 
{« Analyse et jugement de valeur » tr. fr. de Р. Decroupet et M. Zimmermann, 
Analyse musicale, n° 19, 20 et 21, avril-juin-novembre 1990, р. 31-41, 70-80, 114- 
125); Hans Heinrich ÉGGEBRECHT, Sinn und Gehalt. Aufsätze zur musikalischen 
Analyse, Wilhemshaven, Heinrichshofen, 1979 ; Leonard B. Mever, Emotion 
and Meming in Music, Chicago - London, University of Chicago Prese, 1956 ; 
Edward T. Cone, The Composer's Voice, Berkeley, University of California 
Press, 1974. 
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1 avant-gardes musicales du second après-guerre et l'émergence de la 
question du sens dans les études musicologiques de ces décennies ne 
peut pas être fortuite. 

La situation des États-Unis présente quelques affinités avec celle 
de l'Europe, mais surtout des différences considérables. Depuis à peu 
près deux décennies а lieu une discussion au sujet du meaning et, en 
général, de cet agglomérat bariolé de théories que nos collègues améri- 
Cains dénomment hermeneutics et qui a en réalité peu de liens avec les 
argumentations des musicologues européens. Cette distinction раг 
rapport à l’Europe dépend, soit de la tradition philosophique, diffé- 
rente, soit de la position institutionnelle de la musicologie, tout aussi 
différente. De même, on situe la césure à partir du second après-guerre : 
la diffusion progressive des méthodes d'analyse de Heinrich Schenker, 
qui dans les années soixante allait de pair avec la naissance des études 
sur la musique de Debussy, Schönberg, Stravinsky et Bartók, déter- 
mina la constitution d’une discipline indépendante, la music theory. 
Les détenteurs des chaires de musicology continuaient à s'occuper 
d'historiographie et de philologie musicale, sans abandonner pour 
autant les méthodes de la tradition européenne. La music theory visait 
en revanche à la mise au point de méthodes analytiques susceptibles 
d'aborder systématiquement des répertoires de plus en plus larges ; 
leur travail était fondé sur l'identification des structures profondes sur 
lesquelles s'appuie la logique musicale et qui orientent la perception ; 
on pouvait, semble-t-il, les formaliser avec des opérations analogues à 
celles que la philosophie analytique utilisait pour expliquer les struc- 
tures du langage verbal. Ces orientations conduisirent à un tournant 
scientifique tout à fait compatible avec la politique universitaire qui 
s'évertuait à accréditer cette discipline : la music theory se dégagea des 
disciplines du « comprendre » etrevendiqua sa place parmi les sciences 

empirico-expérimentall 
Le retour du refoulé fut d'autant plus violent que la séparation fut 
radicale : celui qui pose la question du meaning ou qui se réfère à l'her- 
meneutics veut donner une réponse polémique à la formalisation des 


) 4. Entre autres, Е. Т. Соме, « Schubert's Promissory Note. An Exercise in 
t Musical Hermeneutics », 19*-Century Music, 5/3, 1982, p. 233-241 ; Сагу 


TomLmson, « The Web of Culture. A Context for Musicology », 19/-Centur 
Musie, 774, 1984, p. 380-362 ; Lawrence Калмак, « Haydn's haos, Schenker’ 
2», 19%.Century 
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5. Sur les développements de la musicologie anglosaxonne au x siècle, voir 
Joseph Kervan, Musicology, London, Fontana Press/Collins, 1985. 
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années soixante et soixante-dix ; par le biais de l'hermeneutics, on essaie 
de restituer la légitimité des études menées sur le contexte socio-poli- 
tique des œuvres, mais aussi sur les différents contextes de la subjectivité 
(dimensions érotiques, religieuses, subversives, еіс.) que les analyses 
formalisées négligeaient, considérant qu'elles n'avaient pas de rapport 
avec la logique musicale. Toutefois, une réaction de ce type risque de 
rétablir des erreurs commises par la musikalische Hermeneutik que propo- 
saient Hermann Kretzschmar et Arnold Scheringf dans l'Allemagne du 
début du хе siècle pour protéger l'interprétation musicale des dernières 
vagues du formalisme de Hanslick et des premières vagues de l'objecti- 
visme néo-classique. Kretzschmar pensait que les motifs, les thèmes et 
les formes musicales représentaient des émotions, des sentiments spéci- 
fiques et qu'ils pouvaient donc être traduits par des mots. Dans l'avant- 
propos de son célèbre essai, « Anregungen zur Förderung musikalischer 
Hermeneutik », il définit l'herméneutique comme l'« art du traduire » ; 
il s'agirait de « sonder le sens et le contenu d'idées dissimulés dans les 
formes, de chercher partout l'âme dans le corps, de dégager le noyau pur 
de Іа pensée dans chaque phrase d'une œuvre littéraire, dans chaque 
élément d'une œuvre d'art [...]/ ». La musikalische Hermeneutik visait à 
reconstruire une histoire humaine, un drame, derrière les notes abstraites 
d’une composition instrumentale ; comme on peut le constater en lisant 
Jes interprétations beethovéniennes de Schering, interpréter une œuvre 
revenait à raconter une histoire. 

Je me suis étendu sur les développements de la musicologie 
allemande et américaine du XX siècle pour formuler mon hypothèse 
de manière plus plausible : on ne peut pas encore confirmer dans le 
domaine musicologique que la pratique herméneutique soit bien rodée 


. Hermann KRETZSCHMAR, « Anregungen zur Förderung musikalischer 
Hermeneutik » et « Neue Anregungen zur Förderung musikalischer Herme- 
neutik : Satzästhetik », in Gesammelte Aufsätze aus деп Jahrbuch der Musikbi- 
bliotek Peters, Leipzig, Peters, 1911, р. 168-192 et 280-293 ; Arnold SCHERING, 
«Zur Grundlegung der musikalischen Hermeneutik », Zeitschrift für Ästhetik 
und allgemeine Kunstwissenschafh, n°9, 1914, p. 168-175 (tr. angl, in Ruth KATZ 
& C. DAHLHAUS (dir), Contemplating Music. Source Reading in the Aesthetics of 
Music, New York, Pendragon Press, 1989). 

7. Н. KRETZSCHMAR, « Anregungen zur Förderung musikalischer Herme- 
neutik », op. cit., p. 169. 

8. А. SCHFRING, Beethoven und die Dichtung. Mit einer Einleitung zur Geschichte 
und Ästhetik der Beethovendeutung, Berlin, Junker und Dönnhaupt, 1936 (rééd., 
Hildelsheim, Olms, 1973). Sur lherméneutique du début du хо siècle, voir 
Alessandro ARBO, « Herméneutique de la musique ? », International Review of 
Aesthetics and Sociology of Music, 31 /1, 2000, р. 53-66. 
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— comme dans la littérature, où elle est représentée par les écrits de 
Peter Szondi, Hans Robert Jauss et Wolfgang Iser. Je crois que ce retard 
nous renvoie, du moins en partie, à des raisons immanentes. L'affirma- 
tion banale qu'une œuvre littéraire — même la plus abstraite, hermé- 
tique et polysémique — utilise le même langage verbal dont se sert son 
interprétation, tandis que la musique communique par l'intermédiaire 

d’un langage sans concepts et sans paroles, a dans notre contexte un 

poids spécifique. Pour éclairer ce qu'il écoute ou ce qu'il lit, un musi- 
| cologue est poussé, du moins initialement, à étudier la technique de 
la composition ; il se demande comment sont présentés les thèmes, 
de quelle façon ils sont développés, comment est organisé le parcours 
harmonique, comment est structuré le contrepoint, le rythme à grande 
échelle, de combien de sections se compose le morceau, etc. Au xIX° 

siècle post-beethovénien et pendant une grande partie du xx° siècle, il 

existe un lien étroit entre la valeur esthétique et la complexité structu- 

relle : la musique instrumentale parle de choses complexes, peut-être 
inexprimables еп paroles, justement grâce à sa complexité linguistique. 

Le fait que les structures harmoniques ou formelles de grandes œuvres 

du répertoire soient encore aujourd'hui l'objet de discussion et que la 

| transmission de ces notions techniques soit considérée comme ип pas 

j fondamental dans le curriculum universitaire sert à mesurer la distance 

1 entre l'horizon d'activité du musicologue et celui, par exemple, qui 

s'occupe d'œuvres littéraires. 

Afin d'éclairer la situation que je viens de décrire, il peut être utile 
de lire un passage de Gadamer écrit en 1983 dans lequel, revenant sur 
le rapport entre le texte et l'interprétation, il trace une ligne de démar- 
cation entre les modes d'approche herméneutique et linguistique. 


D'un point de vue herméneutique — qui est le point de vue de chaque 
lecteur —, le texte est un simple produit intermédiaire, une phase de l'évé- 
nement communicationnel qui comporte une abstraction bien précise, 
c'est-à-dire justement le fait que cette phase est isolée et fixée dans la forme 
du texte. Mais c'est une abstraction qui va dans une direction tout à fait 
opposée à celle qui est familière au linguiste. Celui-ci пе veut pas pénétrer 
dans la compréhension de ce qui dans le texte s'exprime par le langage, 
mais illuminer le fonctionnement de la langue en tant que telle, quelle que 
soit sa signification. П ne prend pas en considération ce qui est commu- 
niqué, mais comment il est possible en général de communiquer quelque 
chose, par quels moyens et par quels signes celui-ci nous parvient. 


3. Hans Georg GADAMER, « Text und Interpretation », in Gesammelte Werke, vol. 
Ж НА 1993, р. 341. 
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La prise de conscience des simplifications que l'herméneutique 

musicale de la vieille école, puis une partie importante de la critique 
musicale ont effectué sur les chefs-d'œuvre de la tradition tonale, ainsi 
que l'intérêt croissant porté aux créations du X“ siècle, lesquelles se 
<uirassaient de l'intérieur contre des banalisations de се genre, a imposé 
au travail musicologique une certaine prudence dans le fait de s'aventurer 
dans des parcours herméneutiques. Les difficultés objectives que posent 
des œuvres complexes pour le déchiffrage du système de relations, ont 
rapproché le musicologue du linguiste plutôt que de l'herméneute. Il ( 
existe encore aujourd'hui une incertitude, ou du moins ип débat, sur des 
questions comme : où commence le second thème du premier mouve- 
ment de la sonate Les Adieux ? Pourquoi la coda du premier mouvement f 
de l'Héroïque est-elle considérée comme un second développement ? 
L'accent s'est déplacé sur les structures linguistiques tandis que l'acte | 
de communication a été relégué au second plan et laissé aux études de 
sociologie ou de psychologie de la musique, ou bien encore a-t-il été 
étudié rétrospectivement par le biais de l'histoire de la réception. 

Je veux toutefois souligner que des questions linguistico-structu- 
relles comme celles que je viens de citer ne sont pas un passe-temps 
universitaire, mais constituent des nœuds inextricables dans le chemin 
du comprendre. Plus l'analyse structurelle est sûre, cohérente et 
fondée, moins risquées sont les références à la Lebenswelt. En même 
temps, je veux aussi mettre en garde contre un excès de spécialisation 
du travail musicologique, qui pourrait donner une dernière impul- 
sion à l'éloignement de la musique savante de l'horizon culturel 
d'aujourd'hui (éloignement qui, comme nous le savons, s'accroît de 
plus en plus). Une typologie hiérarchisée d'auditeurs, comme celle que 
décrit Adorno dans son Introduction à la sociologie de la musique" n'a pas 
seulement un effet д'іпітідабоп pour les curieux qui abordent des 
répertoires inconnus mais trouve peu de correspondance dans les faits. 
En musique, le processus de compréhension atteint un maximum de 
complexité — notamment parce qu'il peut parcourir la triple voie de 
la lecture muette de la partition, de la lecture au piano et de l'écoute 
en concert (auxquelles se sont ajoutées au cours du ХХ siècle les divers 


. Theodor W. ADORNO, Introduction à la sociologie de la musique, Genève, 
Contrechamps, 1994, р. 3-25 (Einleitung in die Musiksoziologie. Zwölf theoreti- 
sche Vorlesungen, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1962). [Ces comportements 
typiques de l'écoute musicale décrits par Adorno sont les suivants : 1/ 
l'expert ; 2/ le bon auditeur ; 3/ le consommateur de culture ; 4/ l'auditeur 
émotionnel ; 5/ l'auditeur de ressentiment ; 6/ L'auditeur de divertissement ; 
71 auditeur indifférent à la musique ; - NDLR] i 
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> types d'enregistrement et de diffusion). La complexité à laquelle je 
ч fais allusion peut s'exprimer par une dichotomie : une compréhension 
i authentique semble être l'apanage de ceux qui maîtrisent la technique 
ч compositionnelle, mieux encore s'ils savent exécuter l'œuvre ; d'autre 
s part, la musique communique avec un nombre d'usagers bien supé- 
г rieur aux experts. Comment s'en sortir ? Celui qui, bien qu'il ne sache 
t pas moduler de ré mineur à sol mineur, s'enthousiasme en écoutant 
t le premier mouvement de la Neuvième Symphonie de Beethoven est-il 
І en proie à ипе illusion ? Ou bien existe-t-il une sorte de connaissance 
y intuitive ? Ou bien encore cet auditeur est-il en train d'écouter d'autres 
f choses qui sont simplement provoquées (et non produites) par les 
t structures sonores ? 

ў J'essaierai de résoudre cette dichotomie en étudiant ses extrêmes. 
S Je commence en énonçant un principe qui semble être en net contraste 
s avec la priorité des questions techniques que j'ai soutenues ci-dessus : 
4 tout groupe d'auditeurs qui se réunit pour écouter une œuvre et croit 
avoir compris quelque chose a effectivement compris quelque chose. La 
jouissance non professionnelle trouve sa justification dans la commu- 
nauté des auditeurs (qui se forme et se reforme à chaque écoute) et dans 
les répercussions de l'expérience musicale sur la praxis vitale de ses 
membres. En ce sens, l’« écoute critique » est une catégorie supérieure 
à l'écoute professionnelle. En musique, la dialectique du comprendre 
et du non-comprendre apparaît amplifiée. Là aussi, l'étude des compo- 
sitions d'avant-garde peut être très stimulante pour la réflexion. Le fait 
de raisonner sur les difficultés à construire le sens dans une condition 
d'éloignement de la dimension linguistique de la musique, а suscité 
chez Adorno, au cours des années soixante, des réflexions sur le concept 
de comprendre (Verstehen) qui frôlent en plusieurs points les territoires 
de l'herméneutique. En supposant que les œuvres d'art soient des 
énigmes, le non-comprendre est dégagé des comportements d’une 
conscience réifiée et assume une valeur positive ; en ce sens, on peut le 
considérer au moins comme phase initiale et propulsive de l'expérience 
esthétique. Le « caractère d'énigme » — une catégorie qu'Adomo met 
en jeu dans les années soixante — implique en outre que dans le rapport 
entre l'œuvre et le « récepteur » se déploie une structure de question/ 
réponse. En effet, lorsque dans la Théorie esthétique Adorno compare la 
révélation de l'œuvre devant l'exégète à la réalisation de sa « structure 
interrogative » (Fragegestalt)"! », il est évident que l'interprétation ne 


7 


11. Т. W. ADORNO, Théorie esthétique, tr. fr. de Marc Jimenez et Eliane Kaufholz, 
Paris, Klincksieck, 1989, р. 161 (Ästhetische Theorie, Gesammelte Schriften, vol. 7, 
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peut être que la reproduction de cette question dans le langage verbal. 
Par conséquent, on crée un cercle inextricable de comprendre et de non- 
comprendre. Plus on est compétent et plus on comprend musicalement 
une composition de l'intérieur, plus on s'éloigne de son caractère énig- 
matique. En d'autres termes, la conformité de la solution de се rébus 
qu'est l'œuvre d'art se mesure au fait qu'une telle résolution détermine 
une régénération du rébus lui-même. On pourrait formuler le paradoxe 
que l'objectif de la compréhension n'est pas de cueillir la substance de 
la réponse, mais de circonscrire la configuration de la question. Dans 
les écrits d'Adorno, il n'y а pas de preuves qu'il ай lu, et encore moins 
qu'il ait accepté positivement Vérité et méthode de Gadamer. Le concept 
d'herméneutique, qu'il explique par ailleurs plutôt rarement, est assez 
primitif, et de toute façon, pas à jour. Il est donc tout à fait plausible de 
considérer qu'Adorno ait commencé à réfléchir sur les problèmes spéci- 
fiques de l'herméneutique justement sous l'impulsion des avant-gardes 
qui utilisaient l'absurdité comme moyen de communication. Dans un 
tel contexte, la production de Samuel Beckett, dont Adorno a souligné 
la simultanéité, non seulement temporelle, mais aussi idéelle et concep- 
tuelle avec les avant-gardes musicales, est essentielle ; en effet, dans 
les œuvres de l'écrivain, on retrouve des « traits de la période radicale 
de Stravinsky, le statisme oppressant de la continuité éclatée, avec des 
moyens d'expression et de construction d'avant-garde provenant de 
l'école de Schönberg"? ». 

La mise en œuvre des procédures herméneutiques dans le but de 
saisir la structure du sens d'une composition musicale est subordonnée 
à la prémisse selon laquelle la musique serait un langage ; le champ 
d'application de l’herméneutique est en effet constitué de créations 
linguistiques qui se présentent comme des textes (les phénomènes natu- 
rels ou les ustensiles fabriqués par l'homme, à titre d'exemple, n'entrent 
pas dans son rayon d'action). L'idée que la musique est un langage est 


razione della demanda ». 

12. Les trois passages de la Théorie esthétique dans lesquels Adorno emploie le 
terme he tique (p. 24,157 et 182 de la traduction française) manifestent 
une conception étroite qui considère celle-ci comme une tentative de cueillir 
les mouvements psychiques de l'auteur de l'œuvre ; cette conception était 
déjà à la base de Га critique de l'herméneutique formulée en 1937 dans le 15° 
des Musikalische Aphorismen (Gesammelte Schriften, vol. 18, Frankfurt am Main, 
Suhrkamp, 1984, p. 19-20). 

13. T. W. ADORNO, « Pour comprendre Fin de Partie », in Notes sur la littérature. 
1943-1961, tr. fr. de Sibylle Muller, Paris, Flammarion, p. 231. 


Frankfurt am Main, San, 1970, р. 184). [Le terme en italien : « configu- 
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un des thèmes les plus récurrents dans la théorie et l'esthétique musi- 
cales, du moins à partir du concept de Klangrede que Johann Mattheson 
i formula en 1739. Cependant, les points de vue divergent au cours des 
: siècles : de la musique comme langage des sentiments de l'Empfind- 
samkeit du xvm® siècle on passe au langage de l'indicible de l'époque 
romantique pour arriver, avec Eduard Hanslick, puis Arnold Schôn- 

à la conception d'une articulation logique de pensées purement 
musicales. Plus proche de nous, la discussion d'Adorno sur l’affinité 
de la musique avec le langage (Sprachälnlichkeit) donne une définition 
d'autant plus précise que les avant gardes feignaient de s'affranchir de 
cette prémisse'*. Si Adorno avait adhéré à l'école herméneutique, il se 
serait posé deux questions: 1. En admettant que les musiques sérielle 
et aléatoire aient effectivement abandonné le paradigme du langage, 
quel autre paradigme lui succède ? 2. Quelle théorie du langage est à 
; Ja base des créations qui ont la propriété d'être similaires au langage, 
mais en même temps divergent des systèmes linguistiques en un point 
éminent, à savoir, dans le fait que l'expression musicale n'ait pas de 
référence objective, renvoyant à la réalité. ? 

Dans notre contexte, c'est la seconde question qui assume le 
poids décisif. Derrière l'argumentation d’Adorno, on entrevoit des 
8 moments de la théologie du langage de Walter Benjamin et des traces 
de celle d'Ernst Bloch. Tous les deux sont soumises à la sécularisation : 
le geste linguistique de la musique mime l'élan par lequel l'homme 
tente de communiquer avec le suprême dans la prière, apparaissant 
comme « la tentative humaine, si vaine soit-elle, d'énoncer le Nom lui- 
| même, au lieu de communiquer des significations! ». Avec ce tournant, 
Adorno écarte la musique du cadre de la communication, qui pour lui 
est toujours communication réifiée, et légitime le rôle de la philosophie, 
laquelle intervient non dans le dessein de décoder le sens, mais comme 
articulation linguistique du champ de forces qui se dessine dans la 
composition et est le sens lui-même. D'après les analyses d’Adorno, 
nous savons que cette perspective peut fournir de précieux résultats. 
Toutefois, je crois que celle-ci a besoin d'une correction herméneu- 
tique. 


TET. W. ADorno, Fragment sur les rapports entre musique et langage, in Quasi una 
fantasia, tr. fr. de Jean-Louis Leleu, avec la collaboration de Ole Hansen-Love 
et Philippe Joubert, Paris, Gallimard, 1982, p. 1-8 (« Musik, Sprache und ihr 
Verhältnis im ärtigen Komponieren » in Gesammelte Schriften, vol. 16, 
Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1978, p. 649-664). 

15. Ibid., p. 4. 
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En partant justement de la théorie adornienne des affinités de 
la musique avec le langage et des réponses de ses critiques, Albrecht 
Wellmer a identifié cinq aspects dans lesquels se manifeste Іа relation 
entre la musique et le langagel£. Parmi ceux-ci, l’un а une importance 
particulière pour notre discours : le Weltbezug, la référence au monde, 
qui accompagne nécessairement toute composition musicale. Le fait que 
dans la constitution même de la musique il y ait un renvoi à quelque 
chose qui soit au-delà d'elle-même, quelque chose qui se situe dans le 
monde, devient évident dans l'abondante typologie des aspects acous- 
tiques du vécu — pas, soupirs, cris, etc. — que l'on trouve dans des 
centaines de compositions tonales et post-tonales. Le Weltbezug s'étend 
de toute façon bien au-delà de ces signaux de surface et investit le cadre 
herméneutique dans son ensemble. Il est en effet caractéristique que 
la référence au monde advienne toujours, et uniquement, « dans et à 
travers le langage!” », presque comme si toute composition, pour être 
parachevée, exigeait ипе exécution instrumentale et une exécution pour 
ainsi dire herméneutique ; comme pour tout objet de reconnaissance 
herméneutique, elle attend d’être complétée par une procédure du 
comprendre. Le dernier Gadamer а accordé une attention particulière 
aux langages de l'art parce qu’ils ne sont pas dotés de systèmes symbo- 
liques autonomes et leur contenu de sens est uniquement saisissable si 
Ton établit une relation avec le langage verbal. Dans un tel contexte, le 
rôle de la musique est absolument primordial, du moment que celle-ci 
arbore plus que les autres genres artistiques l'absence de sens, offrant 
donc un vide qui demande d'être comblé. Par conséquent, si d'un côté, 
le Weltbezug immanent devrait imposer au travail du musicologue un 
tournant herméneutique, de l'autre, l'approche du langage par l'her- 
méneutique reste insuffisante si elle n'accepte pas le défi d'un langage 
plus sublimé, celui de la musique. 

Wellmer définit le rapport entre perspective « herméneutique » 
et perspective « formaliste-structuraliste » comme un jeu infini où 
aucun des deux adversaires n’a le dernier mot : ceux-ci se rencontrent 
sans cesse, se renforçant réciproquement. La controverse entre forma- 
listes et herméneutes de la musique serait donc la manifestation la plus 
flagrante de Іа structure même de l'expérience musicale, qui oscille 
librement entre éclaircissement des composantes objectives du maté- 


16. Albrecht WELLMER, « Sprache — (Neue) Musik - Kommunikation », in 
Gianmario Borio (dir), L'orizzonte filosofico del comporre nel ventesimo secolo, 
Bologna, П Mulino 2003, р. 249-281. 

17. Ibid. 
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riau musical et les projections subjectives de sens. Toutefois, il y a, à mon 
avis, des indices qui renverraient au-delà d’une simple « légalisation » 
de cette antinomie dans la forme du jeu, laissant entrevoir la possibi- 
lité de sa solution. Avant tout, rien n'empêche de postuler que toute 
analyse musicale, même la moins spéculative, fait partie intégrante 
d'une activité herméneutique!#. Le choix des instruments analytiques, 
la façon d'interroger l'œuvre, les hypothèses sur les solutions techni- 
ques, bref, toute la stratégie d'argumentation de l'analyste rappelle 
l'horizon herméneutique dans lequel se situent le démembrement et la 
reconstruction des parties. La différence concerne seulement le degré 
de conscience que le musicologue a de ces implications : en analysant 
Beethoven, Schenker était convaincu d’avoir éliminé tous les acces- 
soires sentimentaux et d’avoir atteint la substance pure des œuvres!?. 
En revanche, pour Adorno, l'analyse a uniquement un sens si elle est 
orientée vers un but extérieur, visant surtout l'exécution correcte du 
morceau et donc l'objectivité sonore du « contenu de vérité? ». Même 
les formalistes les plus radicaux, les théoriciens des écoles de Yale et de 
Princeton dans les années soixante, n'ont jamais nié l'existence d'asso- 
ciations ou d'émotions dans l'expérience musicale ; ils ont simplement 
affirmé que celles-ci sont des instances subjectives ou arbitraires et par 
conséquent superflues quant à une compréhension de la composition 
comme phénomène linguistique”. 

Enfin, on peut rechercher Іа solution de l'antinomie à partir 
d’une réflexion sur le lieu dans lequel advient la reconstruction d’un 
sens qui surgit de la configuration immanente de la composition et 
de son exigence d’un achèvement linguistico-verbal qui est en même 
temps explicitation du Weltbezug. Je crois que ce lieu ne consiste pas 
en l'individu (même pas dans le dialogue silencieux avec l'œuvre qu'il 


18. С. BORIO, « Analyse musicale et herméneutique. А pı de la reconstruc- 
tion du sens en musicologie », in Hugues DUFOURT & joël-Marie FAUQUET 
(dir), La musique depuis 1945. Matériau, esthétique et perception, Mardaga, Liège, 
1996, р. 81-94. 

19. Par exemple, la polémique menée раг Schenker contre les herméneutes : 
Heinrich SCHENKER, Erlüuterungs-Ausgabe der letzten fünf Sonaten. Sonate С Moll 
op: 11. Wien = Leipzig. Universal 1913,р 169-187. 

20. Т. W. ADORNO, «Оп the Problem of Musical Analysis », Music Analysis, 
1/2, 1982, p. 169-187. Cf. G. Borio, « Work Structure and Musical Represen- 
tation : Reflections on Адото'ѕ Analyses for Interpretation », Contemporary 
Music Review, 26/1, 2007, p. 53-75. 

21. Benjamin BORETz, « Nelson Goodman's Languages of Art from а Musical 
Point of View », in В. BORETZ et E. Т. Соме (dir.), Perspectives on Contemporary 
Music Theory, New York, Norton, 1972, р. 31-43. 
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est en train d'écouter), mais en une communauté linguistique déter- 
minée historiquement. La mise en relief de cette dimension commu- 
nautaire de l'écoute ouvre la voie, soit à une définition plus claire du 
Weltbezug, soit à l'explicitation d’une théorie du langage qui pourrait 
servir de fondement au langage de la musique. En d’autres termes, 
on éviterait une tendance centrifuge où toute explicitation verbale du 
Weltbezug est soupçonnée d'être le reflet de l'imaginaire du récepteur 
(reflet qui pourrait aussi exister sans l'œuvre et son écoute), mais aussi 
l'immanentisme musical de ceux qui refusent la possibilité de fonder 
le langage musical dans une philosophie du langage qui le transcende. 
La Welt du Weltbezug est donc un monde déterminé ou, plus précisé- 
ment, une série de mondes déterminables et descriptibles. J'en donne 
un exemple : la courbe émotionnelle qui innerve la sonate Les Adieux 
est avant tout composée par le Ludwig van qui écrit concrètement cette 
musique : dans cette perspective le Weltbezug n'est pas séparable de la 
Lebenswelt du sujet biographique et, plus spécifiquement, du rapport 
personnel que le compositeur entretenait avec l'archiduc Кодоїрће22, 
D'autre part, le Weltbezug implicite ou explicite dans toute interpréta- 
tion herméneutique est en relation avec le monde dans lequel se situe 
cette interprétation ; celui-ci émerge, comme nous l'avons vu, dans un 
champ verbal linguistique et on peut le définir à son tour comme une 
forme de vie partagée par une multiplicité de sujets. Une procédure 
du comprendre, affinée sur le plan herméneutique, devrait établir une 
ligne de jonction entre ces deux mondes. 

Si l'on accepte l'hypothèse que la communauté linguistique est 
un facteur déterminant pour l'interprétation de la musique, le référent 
incontournable d'une méta-théorie du langage musical est constitué раг 
les Investigations philosophiques de Ludwig Wittgenstein. Pour le musi- 
cologue s'intéressant aux problèmes de la formation et de la recons- 
truction du sens, il est remarquable que Wittgenstein, en affrontant les 
significations du verbe comprendre (Verstehen), mette justement en cause 
la musique. En effet, à première vue, la compréhension d'un thème ou 
d’une composition entière paraît être un acte radicalement différent 
de celui qui consiste à comprendre une proposition ou un discours : 
l'explication d’une proposition du langage advient à l'aide d’une autre 
proposition qui peut se substituer à la première, sans en compromettre 
le contenu informatif (paraphrase), mais il serait absurde de supposer 


С. DAHLHAUS, Beethoven und seine Zeit, Laaber, Laaber-Verlag, 1987, p. 60- 
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qu'un thème musical puisse être expliqué grâce à un autre thème®. On 
pourrait croire que le terme comprendre ай au moins deux sens distincts. 
Mais Wittgenstein est convaincu qu'une telle possibilité finirait раг 
compromettre la théorie des jeux de langage en rouvrant les portes 
aux conceptions mentalistes et intuitionnistes. Il reste donc fidèle à la 
conception qui considère le sens comme un champ opérationnel à l'in- 
térieur duquel peuvent cohabiter plusieurs « formes d'utilisation? ». 

Cette idée devient encore plus intéressante si on lit le paragraphe 
où Wittgenstein resserre ensuite les rapports entre le comprendre du 
langage et celui де la musique : « La compréhension d'une phrase du 
langage a beaucoup plus d’affinité ауес la compréhension d’un thème 
musical qu'on ne le croirait”. » Il est difficile d'exprimer раг des mots la 
conviction qu'un certain thème ou une certaine forme musicale n'aurait 
pas de sens s’il ne possédait pas les caractéristiques de rythme, de 
mélodie, d'harmonie, de contrepoint, d'intensité et de vitesse (l’enche- 
vêtrement de ces relations). Les traités d'harmonie, de contrepoint, de 
forme et d'instrumentation qui se succédèrent au cours des siècles ainsi 
que le travail quotidien des enseignants en composition ont comme 
objectif premier de transmettre cette certitude. Après avoir analysé et 
confronté des centaines d'exemples, le musicien atteint sa pleine matu- 
rité, maîtrise sa technique et sait donc disposer librement du langage 
musical. Mais comment expliquerait-il la signification de ce thème ou 
de cette forme ? 


Pour l'expliquer je pourrais le comparer à quelque chose d'autre qui 
ait le même rythme (j'entends, la même ligne). (On dit : « Ne voyez-vous 
рав que cela revient à tirer une conclusion » ou « C'est pour ainsi dire une 
parenthèse», etc. Comment justifi-t-on pareilles comparaisons ? П у a là 
des justifications de genres très diverses.) 


La réponse de Wittgenstein évolue dans le champ des analogies 
avec les autres sphères de la communication ; elle implique par consé- 
quent l'encadrement du sens musical dans le système de besoins et 
d'attentes d’une communauté spécifique. Le fait qu'en esquissant une 
illustration exemplaire du sens musical il ait recours à des formes du 


33. Ludwig WirrGensreiN, Investigations philosophiques, in Tractatus logico-philo- 
sophicus suivi des Investigations philosophiques, tr. fr. de Pierre Klossowski, 
Paris, Gallimard, 1961, 8 531, р. 274. 
24. Ibid., § 532, р. 274-275. 

. Ibid., $ 527, р. 274. 
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langage verbal — le syllogisme et la parenthèse — confirme l'affinité 
de substance entre musique et langage. Imaginer plusieurs types de 
justification (Begründungen) des processus analogiques avec lesquels 
on reconstruit le sens est dicté par la conscience que chaque reconstruc- 
tion est singulière, contextuelle et unique. Cependant, l'attribution du 1 
sens n'évolue pas dans un espace infini puisque l'analogie s'articule 
entre deux systèmes dont un seul, le système social, est mobile. Dans 
ces quelques passages significatifs consacrés à la musique, Wittgens- 
tein a tracé les contours d’un territoire intermédiaire entre la para- 
phrase, instrument du comprendre au sein du langage quotidien, et le | 
commentaire, lequel, en tant que récit d'une expérience de lecture, est 
l'instrument traditionnel de la critique des œuvres d'art. i 

Pour Adorno, l'interprétation, le commentaire et la critique 
forment un lien indissoluble ; à cette triade est liée la possibilité de 
déploiement de la vérité et par conséquent, celle de soustraire la déter- 
mination du sens aux enveloppes préfabriquées de l'industrie cultu- 
relle, ou plus simplement, aux contingences du goût de l'époque”. П 
peut argumenter ainsi parce qu'il se réfère à une « critique supérieure », 
laquelle dispose des instruments technico-constitutifs et conceptuels 
nécessaires pour verbaliser l'expérience spécifique d'une œuvre musi- 
cale. Mais la question se pose autrement lorsque la discussion a lieu 
sur un terrain linguistique qui ne peut pas se servir des procédures 
raffinées des communautés d'experts ou bien lorsque des instances 
de la Lebenswelt s’infiltrent à l'intérieur d’argumentations profession- 
nellement qualifiées. Sur le plan esthétique, ces cas « ordinaires » de 
discours sur la musique acquièrent beaucoup plus d'importance que 
celle qu'Adorno semble leur attribuer en argumentant à l'aide du 
concept de « critique supérieure » ; la convergence de sens et de vérité 
où mènent ses réflexions, présuppose la même séparation entre le 
discours quotidien et le discours professionnel, séparation postulée par 
les formalistes de la music theory qui se trouvent sur un versant philoso- 
phique tout à fait opposé. 

Le concept de l'exemplification métaphorique, introduit раг 
Nelson Goodman comme forme de référence distincte de la dénota- 
tion, peut appuyer une analyse des rapports entre musique et langage 
qui n'accepte pas l'idée d’un langage formalisé ni celle d'une écriture 
métaphysique de la vérité. Dans le cadre du discours que j'ai esquissé 
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ADORNO, « Reflexionen über Musikkritik », in Gesammelte Schriften, | 
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| plus haut à partir des Investigations philosophiques, l'exemplification 
métaphorique offre en outre l'avantage de déterminer plus précisément 
un domaine intermédiaire entre la paraphrase et le commentaire. Dans 
le cas de la musique, l'exemplification envisagerait en effet le change- 
ment de medium linguistique, implicite dans la critique, mettant cepen- 
dant des freins aux applications prédicatives impropres. La connexion 
étroite entre la structure interne et la référence externe — « l'exemplifi- 
cation, c'est la possession plus Іа référence” » — neutralise le soupçon 
que le discours sur la composition serait dévié vers quelque chose que 
la composition n'est pas. Ce motif résonne dans la réplique de Goodman 
aux critiques qui lui sont adressées par un des représentants de la music 
theory, Benjamin Boretz : 


En peu de mots : les sentiments exprimés par l'œuvre sont sa propriété, 
non parce que l'œuvre possède littéralement des sentiments, mais parce 
que les termes de sentiments qui sont appliqués sont des descriptions de 
propriétés structurales (ou autres) que l'œuvre possède et exemplifie®. 


Décrire métaphoriquement signifie attribuer un prédicat qui n'ap- 
partient pas matériellement à la sphère sémantique de la chose, mais 
qui est présenté par celle-ci comme un modèle représentatif d'une 
classe de caractéristiques (ou de paramètres), et peut se retrouver par 
conséquent dans des choses d'un autre genre. Si l'on affirme qu'un 
certain passage a un tempo lent et que sa tonalité est en si bémol 
majeur, on effectue une opération dénotative traditionnelle, littérale ; si 
l'on soutient par contre que le même morceau exprime la mélancolie, 
on réalise une application métaphorique. Si l'attribution n'est pas arbi- 
traire, il faudrait supposer que le morceau en soi possède la mélancolie ; 
mais ceci est absurde. Cependant, il peut avoir une structure que l'on 
retrouve dans d’autres objets, personnes ou événements auxquels nous 
attribuons normalement le prédicat mélancolique. Les analyses effec- 
tuées par Carl Dahlhaus et Arno Forchert sur le dernier mouvement du 
Quatuor op. 18 n° 6, intitulé justement La malinconia® illustrent parfaite- 


28. Nelson Соормл, Langages de l'art. Une approche de la théorie de symboles, tr. 
fr. de Jacques Morizot, Nimes, Jacqueline Chambon, 1990, p. 87 (Languages of 
Art, Hackett, Indianapolis/Cambridge, 1975, p. 53). 
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67/16, 1970, p. 568. 

30. С. DAHLHAUS, « La malinconia », et Arno FORCHERT, « Die Darstellung der 
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ment се procédé. Forchert met même en jeu le terme « représentation » 
(Darstellung) tandis que Dahlhaus s'arrête sur les structures harmonico- 
formelles, lesquelles — en vertu d'une solide pratique de composition 
et d'écoute, et non d'une empathie affranchie du langage — font surgir 
chez le récepteur les figures de la mélancolie. 

Si le fait de comprendre le sens d’une composition implique donc 
nécessairement le passage de la description littérale à l'exemplification 
métaphorique, le récepteur ne se trouve, ni dans la position de celui 
qui propose une paraphrase (composer un autre thème sur ce thème), 
ni dans celle de celui qui écrit une critique (raconter l'expérience de 
l'écoute). La théorie de Goodman est utile au musicologue parce qu'elle 
souligne les différences entre la dénotation littérale et l'exemplification 
métaphorique, lui permettant ainsi d'expérimenter plusieurs sortes de 
médiations entre les deux domaines. Le fait qu'une grande partie du 
discours de Goodman se concentre sur le phénomène de la prédication? 
atteste toutefois l'influence de l'héritage de la philosophie analytique ; 
ce qui peut constituer un obstacle dans l’activité herméneutique du 
musicologue. En effet, il n'a pas pour objectif de déterminer la sphère 
dans laquelle une œuvre musicale peut être définie mélancolique, mais 
d’expliciter l'interaction entre le morceau qui est transmis sous ce label 
et les conditions dans lesquelles ce sentiment peut surgir aujourd’hui. 
Le caractère évocateur — le fait que le Quatuor op. 18 n° 6 continue à 
capter l'attention des auditeurs presque deux siècles après sa compo- 
sition — est le résultat de cette interaction latente. La tentative du 
musicologue d'expliciter celle-ci est une opération herméneutique. La 
réussite d'une telle opération nécessite d'être pleinement conscient 
du fait que le rapport entre le texte et l’exégète constitue un dialogue 
entre deux sujets, mais que dans ce dialogue se reflète une médiation 
entre deux mondes. D'une рагі, ce n'est jamais un moi individuel qui 
parle dans l’œuvre, mais toutes ses expressions qui se ramènent à un 
nous collectif ; d'autre part, la reconstruction du sens musical advient 
seulement si son agent est le représentant d'une communauté de sujets 
parlants qui se réfère à une forme de vie déterminée®?. 


Traduit de l'italien par Mi 


ille ZANUTTINI et Alessandro ARBO 


31. Dans l'acception linguistique du terme. 

32: J'ai développé davantage les problématiques du présent article dans 
« Über Bedeutung in der Musik. Ein Blick aus Adomos Musikphi- 
losophie », in Andreas GkUSCHKA et Ulrich OVERMANN (dir), Die Lebendigkeit 
kritischer Gesellschafistheorie, zu Klampen, Lüneburg und Büchse der Pandora 
Wetzlar, 2004. 
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’herméneutique, à mon sens, c'est avant tout un « état d'esprit ». Donc 

і méthode, ni même discipline : seulement le fait d'interroger les 
œuvres sur leur « sens ». Ici, il s'agit du sens pour celui qui a créé l'œuvre 
et pour ceux qui la reçoivent, d'où се nom : « herméneutique de la créa- 
tion et de la réception musicales! ». Mais cette approche n'est qu'une 
approche herméneutique parmi d’autres possibles, car l’herméneutique, 
еп tant que discipline constituée et cohérente, n'existe pas et па même 
jamais vraiment existé : on ne saurait guère écrire une histoire linéaire de 
l'herméneutique. Une constante toutefois se dégage, qui justement а trait 
au « sens » : l’herméneutique comme art de comprendre, d'interpréter. 
Mais je doublerai la proposition habituelle : s'il est vrai que l’herméneu- 
tique, c’est comprendre et (donc) interpréter, il est plus vrai encore que 
comprendre et interpréter, c'est nécessairement faire de l'herméneutique. 
Donc l'herméneutique à la fois comme approche scientifique, sans pour 
autant induire tel ou tel présupposé théorique ou méthodologique, et 
comme corollaire de toute interrogation sur le sens – le comprendre 
- d'une œuvre ou de toute autre chose ou personne. 

Une question est au cœur d’une herméneutique de la création et de la 
réception musicales : « pourquoi ? » — pourquoi telle œuvre musicale a été créée 
par tel compositeur ои reçue par tel(s) récepteur(s) de telle manière, à tel moment et 
en tel lieu. Etil y a cette évidence : tout се que nous disons, faisons, pensons, 
imaginons, etc., tend toujours vers un même but qui est de se comprendre 


1. Voir notamment, Christian HAUER, « Pour une extension de la “signifi- 
cation musicale » : une herméneutique de la création et de la réception », 
in Gino STEFANI, Eero Tarasti & Luca Максом (dir), Musical Signification. 
Between Rhetoric and Pragmatics, Bologne, CLUFS, 1998, р. 137-147 ; ou encore 
id, « Enjeux et méthodes d'une herméneutique musicale. Un fragment des 
Fragmente-Stille de Nono. La fugue BWV 881 de Bach », іп Márta GRABÓCZ 
(dir), Méthodes nouvelles, musiques nouvelles. Musicologie et création, Strasbourg, 
Presses Universitaires de Strasbourg, 1999, р. 209-220. 
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mieux, voire enfin, d'où une constante « écriture » et surtout « réécriture » 
desoi. Donc, оп a un objectif, d'ordre historique, et une évidence, de l'ordre 
de l'universalité de l'expérience herméneutique, puisque finalement nous 
faisons de l'herméneutique à tout moment. Entre les deux, un lien très fort, 
de transposition : il s'agit de reconstituer le « se-comprendre » d'un compo- 
siteur ou d'un récepteur ou groupe de récepteurs, donc de transposer sur 
un plan historique le principe même de l'universalité de l'expérience 
herméneutique. De fait, il s'agit de déterminer comment une œuvre a fait 
« sens » pour celui qui l'a créée ou pour tel récepteur qui l'a reçue. En effet, 
déterminer ce « sens », donc déterminer dans quelle mesure une œuvre a 
permis (ou n'a pas permis) aux uns et aux autres de se comprendre mieux, 
c'est finalement déterminer le « pourquoi » d'une œuvre, côté création ou 
côté réception. L'œuvre est créée telle, car lieu d'interrogation d'un créa- 
teur cherchant en elle une meilleure compréhension de lui-même, et il en 
est de même pour tel(s) récepteur(s) ; dans les deux cas, l'œuvre comme 
lieu d'interrogation et, peut-être, de réponse. 

De fait, le créateur, comme le récepteur, est à la fois « destinateur » et 
«destinataire » de l'œuvre : lui « destinant » un questionnement lié à des 
problèmes du moment, à un se-comprendre donné, donc à des besoins, 
des attentes, des manques propres à une situation particulière ; puis, 
comme destinataire, « recevant » d'elle une réponse. Mais il en est ainsi de 
toute personne, chose ou événement que nous rencontrons tout au long de 
notre existence : nous sommes toujours les destinateurs et les (éventuels) 
destinataires de tout ce qui nous entoure et précède, mais aussi de tout ce 
que nous sommes et peut-être plus encore aimerions être. C'est en cela 
que l'expérience herméneutique est universelle, puisque nous sommes 
toujours — et nécessairement — en situation de « comprendre » et, surtout, 
en quête d'un se-comprendre-mieux. Œuvre d'art, personne, chose, événe- 
ment, etc. : autant « d'objets transitionnels » possibles? ; passage, peut-être, 
vers un se-comprendre-mieux, mais passage – « transition » = qui parfois 
remet notre se-comprendre trop en question, qui n'est alors pas mieux, 
mais moins bien. De fait, toute rencontre comporte un tel risque de boule- 
versement, ou du moins de remise en question même partielle. Comme 
si, d'un coup, nous perdions le fil : de notre histoire, de notre rapport au 
monde et aux autres. D'où crise d'identité. 


2. Paul син, Du Texte à l'action. Essais d'herméneutique П, Paris, Seuil, 1986. 
3. Pour ce concept « d'objet transitionnel », voir Donalds Wood WINNICOTT, 
Jeu et réalité, Paris, Gallimard, 1975 ; puis Didier Anzıeu, Le Corps de l'œuvre. 
Essais psychanalytiques sur le travail créateur, Paris, Gallimard, 1981 
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Une telle rencontre, notamment entre une œuvre et son créateur 
ou tel(s) récepteur(s), c'est la rencontre de deux « substances ». Deux 
précisions : (1) une substance est un continuum indistinct qui n'a 
pas d'existence propre, car elle ne peut exister que « formée » ; (2) 
cette distinction entre « substance » et « forme » se superpose à celle, 
classique, entre « expression » (ou « signifiant ») et « contenu » (ou 
«signifié »), d'où quatre couples possibles : « substance » et « forme du 
contenu », « substance » et « forme de l'expressiont ». 

La substance du contenu correspond au se-comprendre, le mien, 
celui d’un créateur, d'un groupe de récepteurs : еп tant que telle, cette 
substance est un continuum « in-forme », et c'est la forme du contenu 
qui donne « forme » à cette substance du contenu, ou du moins une 
certaine forme. Un exemple simple : si ma substance du contenu 
correspond à tout ce qui fait que je suis un individu avec telle histoire, 
telle sensibilité, telle personnalité, cette substance ne prend forme 
qu'à partir du moment où elle est modelée, à tel moment et dans tel 
contexte, par un questionnement visant à résoudre tel ou tel problème. 
De fait, la forme du contenu correspond à la phase destinateur du 
questionnement herméneutique, c'est-à-dire aux problèmes (plus ou 
moins conscients) qu'un individu destine à l'œuvre qu'il est en train de 
créer ou de recevoir ; elle n’est donc qu'une forme abstraite que prend la 
substance du contenu à tel moment et dans telle circonstance. 

Pour la « substance » et la « forme de l'expression », on distinguera 
création et réception. Pour la réception, la substance de l'expression 
correspond au « vécu » de l'œuvre depuis sa composition : une sorte 
d'insondable magma constitué de tout се que l'œuvre est (notam- 
ment les sens « originels », essentiellement historiques), mais aussi 
de toutes ses réceptions passées et présentes (écrits, interprétations, 
films, publicités, etc.) ; donc constitué de tous les sens dont l’œuvre a 
été nourrie au fil du temps. Et c'est се magma par définition indistinct 
= in-forme — que le récepteur interroge en fonction de sa forme du 
contenu du moment, c'est-à-dire de ses attentes et de ses compétences. 
C'est par conséquent dans ce magma que chaque récepteur ou groupe 
de récepteurs va puiser de quoi former une image de l'œuvre. Une 


З.П s'agit des quatre termes de la « quadripartition » de Louis Hjelmslev : 
notamment Prolégomènes à une théorie du langage, Paris, Éditions de Minuit, 
1968-1971. Pour une première application (très libre) de cette quadripartition 
dans mes travaux, « D'une définition herméneutique de la “substance du 
contenu” (Hjelmslev) : à propos d'une citation musicale de Schoenberg », in 
Nicolas Meets & Georges MOLINIÉ (dir.), Musique et Style. Le Plan du contenu, 
Paris, Université de Paris-Sorbonne, 1998, p. 87-98. 
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image éphémère, certes, mais éventuel objet transitionnel répondant à ) 

des problèmes, des attentes ou des manques ayant pris forme dans le f 

questionnement destinateur (la forme du contenu) et permettant ainsi | 

à tel(s) récepteur(s) de зе comprendre autrement (et si possible mieux). ( 

Et cette réception va, à son tour, nourrir la vie de l'œuvre... i 
Pour la création, la forme de l'expression correspond à l'œuvre 

qui se crée, éventuel objet transitionnel pour celui qui la compose, 

donc facteur possible d'un se-comprendre autrement ; la substance de 

l'expression correspond à la vie que l'œuvre va mener après sa compo- 

sition : où l'on retrouve le magma évoqué plus haut, à partir duquel 

tel récepteur donnera forme à une représentation de l'œuvre à la fois 

personnelle et nécessairement préparée par ce magma en constante 

évolution. En même temps, cette substance propre à une œuvre fait 

partie d'une substance plus vaste encore, et propre, elle, à un moment 

donné de l’histoire d'une société, où le compositeur puise les savoirs 

dont il a besoin : la substance du contenu d'un créateur participe de la 

substance de l'expression du monde dans lequel il vit. Et il en est de 

même du récepteur. De fait, créer ou recevoir une œuvre musicale ne 

constitue qu'un cas de figure parmi beaucoup d'autres. De l'universa- 

lité, encore une fois, de l'expérience herméneutique... 


Le moment même du se-comprendre est donc là : dans ce question- 
nement qui émerge dans un contexte et en fonction d'objectifs particu- 
liers (passage de la substance à la forme du contenu) et qui forme l'objet 
susceptible d'apporter une réponse toujours ponctuelle et sans doute 
partielle. Soit en créant un objet (relativement) nouveau, soit en s'ap- 
puyant sur un objet déjà disponible mais qui ne l'est que sous la (non- 
forme d'une substance indistincte et sans existence par elle-même. Et 
dans le cadre d'une herméneutique de la création et de la réception musi- 
cales, dont l'objectif est de déterminer le « pourquoi » de la création et | 
de telle réception d'une œuvre, l'étude de се moment précis est cruciale. 
Car déterminer се « pourquoi », c'est dire ce qui a poussé un créateur ou 
un récepteur à créer ou à recevoir une œuvre de telle manière plutôt que i 
de telle autre. Donc c'est dire dans quelle mesure cette œuvre a fait sens 
pour son créateur ou tel récepteur, et quel sens. Finalement c'est dire si 
oui et comment cette œuvre a répondu à leur questionnement. Mais, et se 
pose là un problème d'ordre méthodologique, pour décider dans quelle 
mesure une œuvre a effectivement répondu à tel problème et a permis 
ainsi à son créateur ou à tel récepteur de se comprendre autrement, il | 
faut préciser quels sont les problèmes en question et ce que l'œuvre (une | 
forme de l'œuvre) a pu proposer à ceux, créateur ou récepteurs, qui 
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l'ont questionnée. D'où un cadre opératoire en trois étapes, présenté ici 
de manière très schématique, sa mise en œuvre supposant un mouve- 
ment constant de va-et-vient entre ces trois pôles méthodologiques, tout 
élément nouveau dégagé dans l'un de ces pôles se répercutant nécessai- 
rement sur les deux autres. Voici ces trois étapes : 


(1) Une analyse de l'œuvre — Le but est de dégager ce qui fait 
la particularité d’une œuvre par rapport, notamment, aux autres 
œuvres d'un même compositeur : ce qui est « différent » sera plus 
riche de sens que се qui ne l'est pas, dans la mesure où le « diffé- 
rent » correspond sans doute à des solutions nouvelles apportées à 
des problèmes particuliers et propres à un moment précis. 

(2) La reconstitution de la phase destinateur — Le but est de recons- 
tituer, justement, ces problèmes particuliers: il s'agit, à partir d'un 
contexte général lié à un se-comprendre créateur ou récepteur (la 
substance du contenu), de dégager les problèmes destinés à l'œuvre 
(la forme du contenu). C'est un travail de « défatalisation® », qui 
consiste à reconstituer la situation dans laquelle le créateur ou tel 
récepteur se trouvait au moment même de faire tel choix plutôt que 
tel autre. 

(3) La reconstitution de l'éventuelle phase destinataire : l'œuvre a-t-elle 
rempli une fonction d'objet transitionnel ? — En confrontant les résultats 
obtenus précédemment, le but est de déterminer en quoi l'œuvre а 
su (ou n’a pas su) apporter des réponses à son créateur ou à tel(s) 
récepteur(s) : en quoi elle leur а permis (ou non) de se comprendre 
autrement. C’est donc établir dans quelle mesure une œuvre fait ou 
а fait sens pour quelqu'un et, finalement, indiquer « pourquoi » une 
œuvre a été créée par ce compositeur ou reçue раг tel(s) récepteur(s), et 
ce, de telle manière, à tel moment et en tel lieu. 


Quel est le niveau d'application d’une telle herméneutique ? Seule- 
ment musical, ou en plus culturel, socic-historique, voire existentiel ? 
En fait, tout est possible, en fonction des objectifs que l'on se fixe et 
des informations et documents en tous genres dont l'on dispose. Le 
niveau d'appréhension peut être strictement musical, ne traitant que de 
problèmes d'ordre stylistique. П en est ainsi, раг exemple, des travaux 
d'André Boucourechlievf, qui reposent sur une approche problématique 


5. Le terme est de l'historien Raymond Aron. 

6. En particulier, Beethoven (Paris, Seuil, 1963), Essai sur Beethoven (Arles, Actes 
Sud, 1991), Le Langage musical (Paris, Fayard, 1993) et Dire la musique (Paris, 
Minerve, 1995). 
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du «langage musical » dont l'histoire apparaît comme une succession 
de réponses apportées à des problèmes traités en tant que tels par un 
certain nombre de compositeurs. Du coup, on retrouve peu ou prou les 
trois pôles méthodologiques déjà évoqués : (1) analyse ; (2) défatalisa- 
tion, donc reconstitution des problèmes (ici seulement musicaux) qui se 
posaient au moment de la composition ; (3) réponse que l'œuvre apporte 
à ces problèmes et en quoi elle permet au créateur d'avancer sur la voie 
d'un se-comprendre autrement, du moins sur le plan musical. 

L'analyse par Boucourechliev des Trente-trois variations sur un thème 
de Diabelli (opus 120) de Beethoven est à cet égard fort éclairante. L'un des 
problèmes traités dans cette œuvre est celui de « l'unité », dans un genre, 
Te thème et variations, où ce problème habituellement ne se pose pas. Mais 
Beethoven traite ce problème sans recourir, justement, au procédé linéaire 
du thème de plus en plus varié mais toujours à peu près reconnaissable. П 
зе réfère à un modèle qui a déjà abordé се même problème, les Variations 
Goldberg de J.-S. Bach, mais en poussant plus loin encore, toujours selon 
Boucourechliev, la non-identité des variations entre elles mais aussi раг 
rapport à un thème qui пе fournit plus qu'un programme abstrait et поп 
pas un matériau concret à varier. Avec les Variations Diabelli, Beethoven 
pose ainsi un problème particulier et lui apporte une solution originale. 
Par ailleurs, une telle analyse permet de montrer à quel point le créateur 
est un récepteur (presque) comme un autre, sauf que sa réception devient 
œuvre. C'est pourquoi aussi je ne distingue guère entre processus créateur 
et récepteur : dans les deux cas se dégage une forme de l'expression, qui est 
la mise en forme soit d'une œuvre-substance existante, soit d'une œuvre 
nouvelle. De fait, ce qui finalement est en jeu au-delà de la seule expérience 
esthétique, ce qui est à créer toujours et encore, c'est leur (notre) vie, leur 
(notre) se-comprendre. Quant à l'herméneutique comme expérience 
constante et universelle, Boucourechliev en apporte une belle preuve dans 
la mesure où il aborde Beethoven en fonction de ses propres problèmes 
de compositeur, trouvant dans les Variations Diabelli de quoi nourrir ses 
propres sur la forme ouverte, dont l'aboutissement sera la série 
des Archipels, composés entre 1967 et 1971, donc peu après la publication 
du Beethoven, en 1963. Là, à propos des Variations Diabelli, Bout 
parlait de « réversibilité » du temps et de l’espace, de « constellations », de 
« cercle de métamorphoses, sans commencement ni fin », de trente-trois 
«objets différents dans la même lumière, qui les traverse? », préparant 


7. Beethoven, op. cit., 1963, р. 106, 107, 111. En dernier, Boucourechliev cite K. H. 
Stockhausen qui définit ainsi l'esprit de la musique sérielle. 
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ainsi ses Archipels, à la fois autres à chaque interprétation, mais toujours, 
malgré tout, mêmes, car traversés, justement, d'une même lumière. . 

Mais une herméneutique de la création et de la réception musicales 
peut aller jusqu'à englober le niveau existentiel. П en est ainsi dans mes 
travaux sur Schônberg#, consacrés en particulier au Deuxième Quatuor 
à cordes opus 10 avec voix, composé en 1907 et 1908. Résumons rapide- 
ment, pour ce qui est de la création (composition) de cette œuvre, et de sa 
première exécution publique, à Vienne le 21 décembre 1908. Le Deuxième 
Quatuor est consubstantiel à une double crise d'identité (c'est-à-dire 
du se-comprendre) qu’à la fois il incarne et tente de résoudre : celle de 
Schönberg, qui après une année 1907 émaillée de multiples déconvenues, 
éclate après le départ de Mahler pour l'Amérique, le 9 décembre ; celle de 
la bourgeoisie libérale viennoise qui, progressivement dépossédée de ses 
prérogatives dans le champ socio-politique depuis la fin des années 70, 
s'est réfugiée dans l'apolitisme et l'esthétisme, Schönberg, juif et d'ori- 
gine modeste, aspirant fortement à être assimilé par cette bourgeoisie’. 
Voilà pour le processus destinateur. 

і Du côté de l'œuvre, l'analyse nous apprend qu'entre le premier et 
le dernier mouvement, on assiste à un progressif renversement du rapport 

entre le « tonal » et « l'atonal ». Le premier mouvement est encore quasi 

tonal. De même que le deuxième mouvement, sauf pour la citation de la 
3 mélodie d’une chanson populaire, harmonisée de manière anti-tonale. 
; Cette citation correspond au point d'impact de la crise d'identité de Schön- 
| berg, puisque les derniers mots de la chanson sont « Alles ist hin ! » (« Tout 
est perdu ! »), à savoir Mahler et la tonalité, comme l'indique, pour l'un 
le procédé même de la citation (grinçante) d'un timbre populaire, pour 
l'autre l'harmonisation décalée et dissonante d'une mélodie purement 
t tonale. Non-tonal, telle est également la fonction du troisième mouvement, 
| саг la tonalité y est présente mais désactivée au profit d'un motivisme 
quasi intégral tandis que le texte de Stefan George utilisé dans се mouve- 


7 
| 


В. En particulier, « La Main heureuse, - musique, couleurs, texte : la difficile 
quête de l'Entrückung » in Joëlle Cauter (dir), C'est ainsi que Гоп crée 

propos de “La Main heureuse” d'Arnold Schoenberg, Lille, Presses Universi 
taires du Septentrion, 2003, p. 33-63 ; et « Hermeneutics of Musical Creation : 
Schoenberg's String Quartet No. 2 Opus 10», in E. TARASTI (dir.), Musical 
Semiotics Revisited, Acta Semiotica Fennica XV, Approaches to Musical Semio- 
tics 4, Studia Musicologica Universitatis Helsingiensis IX, Helsinki, 2003, 

. 520-530. 

У.С, HAUER, Le « Deuxième Quatuor à cordes » op. 10 avec voix Атой Schönberg 
(1907-1908). Ou la quête d'une identité autre : une convergence de crises musicales, 
spirituelles et socio-politiques, Thèse pour le Doctorat ès-Lettres et Sciences 
Humaines, 3 volumes, Aix-en-Provence, Université de Provence, 1994. 
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ment, Litanei, met en scène un Pèlerin qui, après de cruelles épreuves, en 
appelle à Dieu. Enfin, le contexte du quatrième et demier mouvement est 
atonal, et même si du tonal reste présent, celui-ci se définit désormais par 
rapport à l'atonal, comme le fait entendre l'accord final de l'œuvre, tonal, 
certes, mais d’un effet fort étrange, entérinant de fait que le monde musical 
de référence n'est plus tonal. D'ailleurs, avec Entrückung (Élévation), encore 
un texte de George, le Pèlerin accède à un monde d'essence divine : la 
fameuse « autre planète » dont parle le vers initial... 

Voyons désormais ce qu'il en est du processus destinataire, donc du 
se-comprendre de Schönberg et du public viennois devant ce Deuxième 
Quatuor. Pour Schönberg, celui-ci a été un objet transitionnel (de même que 
les textes de George!?), dans la mesure où il lui a fourni, en le composant, 
des débuts de solution à la crise d'identité, comme le montrent les œuvres 
suivantes. Une précision importante : c'est la « suspension » même des fonc- 
tions tonales qui appelait une expérience mystique telle que l’Entriückung 
(еп fait une « élévation » vers le monde du Génie) tout autant que le texte 
de George lui-même. Toutefois, la crise n’est pas encore résolue, et cette 
quête identitaire – que j'appelle « processus de l'Entriückung » – se poursuit 
après le Deuxième Quatuor, avec les tableaux réalisés entre 1908 et 1911 ou 
des œuvres comme Die glückliche Hand et Die Jakobsleiter, pour aboutir au 
début des années 20 à l'affirmation d'une identité (relativement) forte et sûre 
d'elle-même, avec l'instauration de la méthode dodécaphonique et le retour 
(militant) au judaïsme. Par ailleurs, toute œuvre musicale est aussi nourrie 
de stratégies d'ordre rhétorique. Ainsi, dans le Deuxième Quatuor de Schön- 

le troisième mouvement n'a été ajouté qu'après coup, comme pour 
rendre plausible une « intrigue » musicale et spirituelle qui l'était moins 
lorsque le mouvement d'Entrückung, dont l'introduction est considérée 
comme l'acte de naissance de la musique dite « atonale », succédait direc- 
tement au deuxième mouvement. Cette stratégie rhétorique est d'abord 
destinée à Schönberg lui-même qui, par le caractère logique et inéluctable 
de l'intrigue que trace finalement le Deuxième Quatuor, veut se persuader 
que l'atonal devait être. Elle vise aussi le public viennois де 1908, un public 
essentiellement issu de la bourgeoisie libérale viennoise que 
mal d'assimilation, veut amadouer. Et ce, en trois temps : (D séduire, parla 
‘beauté sonore de l'œuvre, notamment par le lyrisme de l'écriture vocale, le 
raffinement des timbres (Cf. le demier mouvement) et la richesse du tissu 


Et avant la rencontre avec Entriickung, celle avec Ich darf nicht dankend, Le 
texte du lied opus 14 n° 1 : Cf. C. Наи, «Та crise d'identité de 
la rencontre avec un texte de Stefan Geor 
dé», in Dissonanz / Dissonance (Zürich), n°47, 
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polyphonique ; (2) convaincre, en sachant que séduire plus, c'est convaincre 
mieux, convaincre du fait que l'atonal n’a rien à envier musicalement au 
tonal et que l'atonal est la continuation «naturelle » du tonal ; (3) proposer 
à la bourgeoisie viennoise de se réfugier dans le monde de l'Entrückung, ce 
que à sa manière elle fait déjà.… Mais c'est l'échec, et la première exécution 
publique de l'œuvre tourne au désastre. Car la bourgeoisie libérale viennoise 
ne veut rien де ce que l'œuvre lui propose. Viscéralement attachée au tonal, 
qui représente l’un des derniers bastions encore vivants de sa vision du 
monde issue du хр siècle, cette bourgeoisie voit -entend — dans le progressif 
renversement du rapport entre tonal et atonal la métaphore de sa propre 
Ш dépossession socio-politique. Circonstance aggravante, l'atonal est inter- 
prété comme une métaphore de la démocratie, alors que les premières élec- 
tions au suffrage universel (masculin) ont eu lieu en mai 1907, la démocratie 
apparaissant à terme comme l'ennemi mortel du principal — et paradoxal 
-allié de cette bourgeoisie, car garant de stabilité et la confortant par ailleurs 
dans son apolitisme : la monarchie de droit divin de François-Joseph. Par 
conséquent, разе опе жа denis rte pari ичте qi 
devait pourtant l'amadouer, et sauf à renier ce qui reste de sa pı 
tité, ceke bourgeoisie ne pique me Due биг Ова 
C'est се qu'elle fait. Non parce qu'elle ne comprend pas cette œuvre, bien au 
contraire : elle la comprend, toutefois sans se comprendre devant, mais contre 
elle... 


Tel est l'enjeu d’une herméneutique de la création et de la récep- 
tion musicales : relevant à la fois d’une expérience universelle, que 
nous vivons en permanence, et d’une approche pour comprendre le 
« pourquoi » de la création ou de telle réception d'une œuvre. Mais 
la réflexion herméneutique ne s'arrête pas là, notamment pour la 

Ы substance de l'expression, côté réception. Ainsi, qu'en est-il des « sens 
originels!! » ? Qu'ils soient « historiques », car le sens d'une œuvre 
reste historiquement marqué!?, ou liés au compositeur, à ses « inten- 
tions » déclarées ou supposées. Celles-ci disparaissent-elles vraiment ? 


ГС. HAUER, « Pourquoi l'herméneutique ? — Les lieux originels du sens », 
in E. Tarasti (dir), Music and the Arts, Proceedings from ICMS7 (Septième 
Congrès International sur la Signification Musicale), Acta Semiotica Fennica 
ХХШ, Imatra-Helsinki, 2006, Vol.1. P. 30-139. 

12. Jean BOLLACK, Sens contre sens, Comment lit-on ?, entretiens avec Patrick | Lored, 
La Passe du Vent, 2000; et aussi Gérard Genette, pour qui c'est plus 

1а «relation esthétique » А une œuvre d'art qui est historique (L Œuvre de Гап, ГА 
La Relation esthétique, Paris, Seuil, 1997, en particulier р. 217-229). 
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La musique de Chopin est-elle dissociable, dans les « formes » que 
nous tirons de sa « substance », de la « figure » de Chopin ? Et de 
même pour Wagner, Mozart, Bach, Boulez, etc. ? D'ailleurs, l'œuvre 
d'art est un objet « intentionnel », donc conçu pour signifier quelque 
chose - faire sens. Autrement dit, recevoir comme «агі » ce qui a été 
conçu comme tel, c'est inévitablement s'inscrire dans un réseau de 
connivence avec le créateur. Bref, le sens n'est pas du seul ressort des 
récepteurs : dès le départ, l'œuvre propose — et impose – du sens. 
Ou plutôt des sens possibles, en nombre à la fois limité et infini. En 
fonction de quoi les récepteurs disposent. Autant de problèmes, rapi- 
dement évoqués ici, tous liés à une herméneutique de la réception 
musicale : de la naissance du sens, de son impact et sa prospérité, des 
apports et choix ultérieurs. Et c'est dans ce cadre que se pose aussi 
le problème de « l'émotion », un véhicule privilégié de l'expérience 
herméneutique!. Enfin, un dernier problème d'ordre herméneutique : 
qui, du « connaître » ou du « comprendre », précède ГаштеЧ ? Peut-on 
« connaître » une œuvre, en étant par exemple capable de la décrire ou 
la jouer, sans la « comprendre » d'abord ? Soit la comprendre comme 
«art», donc en tant que proposition de sens, mais aussi — d'où naît le 
sens même — comme élément d’une substance intertextuelle constituée 
par l'ensemble de toutes les œuvres et de toute une culture. De fait, si la 
musique ne fait pas sens, si donc elle n’est pas « comprise », elle ne peut 
être « connue », c'est-à-dire entendue, analysée ou jouée sans faire de 
contresens. Par conséquent, le « comprendre » non seulement précède 
le « connaître », mais le rend seul possible : ce qui donne sens et cohé- 
rence à une œuvre d'art, ce n’est pas ce qu'elle montre, représente, mais 
ce qu’elle « exprime » et fait comprendre!5. Finalement, l’herméneu- 
tique présentée ici ne cesse de tourner autour d'une question qui est à 
la racine de la métaphysiquel : « Pourquoi n'y a-t-il pas rien ? » 


13. Jerrold Levinson, « Musique et émotions négatives » (1982), in L'Art, la 
musique et l'histoire, Paris, Éditions de l’Éclat, 1998, р. 77-113. 

14. С. HAUER, « Au-delà de l'utopie, se comprendre mieux... (Autour d'une 
herméneutique musicale) », in Danièle Pistone (dir.), Imaginaire et utopies 
du xxr siècle, Klincksieck, à paraître ; et, dans des formulations différentes : 
Raymond Момент, The Sense of Music. Semiotic Essays, Princeton et Oxford, 
Princeton University Press, 2000, notamment p. 10-13, 147-158 ; Daniel 
CHarues, La Fiction de la postmodernité selon l'esprit de la musique, Paris, PUF, 
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SÉMIOTIQUE EXISTENTIELLE OU EXISTENTIALE ? 


Cost faut-il traduire l'adjectif Existential, dans le titre du recueil 
qu'Eero Tarasti a consacré en l'an 2000 à l'Existential Semiotics ? La 
discipline en question se rattachant de manière explicite aux pensées 
dites « de l'existence », il semble « qu'existentielle » soit tout indiqué. 

Encore faudrait-il tenir compte, avant d'en décider, de la remar- 
quable prudence avec laquelle l’auteur — dont nous savons qu'il s'était 
essayé dans sa jeunesse à philosopher — a tenu d'entrée de jeu à se 
distancer de toute inféodation à la lettre d'une pensée « existentielle » 
dont il déclare à plusieurs reprises qu’elle а fait son temps. 

Par cette réserve (qui repose sur un simple constat, énoncé modes- 
tement, et sans éclat particulier), Eero Tarasti chausse, de facto, les 
pantoufles de celui que la doxa des années 30 avait, en France du moins, 
considéré comme l'initiateur de « l'existentialisme », mais qui s'était 
insurgé avec une belle constance contre cette imputation de paternité : 
Martin Heidegger. Et d'où provenait, chez l'auteur de Sein und Zeit, une 
telle susceptibilité ? On serait tenté de répondre : de l'intitulé même de 
son ouvrage. C'est en tout cas ce que faisait valoir le philosophe lui- 
même, comme en témoigne la lettre qu'il fit parvenir à Jean Wahl, et 
que celui-ci publia en appendice d’un ouvrage ultérieur?. 

Invité en effet à se rendre à la conférence intitulée Subjectivité et 
transcendance que Wahl devait prononcer à Paris, lors de la séance de la 
Société française de Philosophie du 4 décembre 1937, Heidegger, à qui 
les autorités nazies avaient refusé de la sortie du territoire, fit savoir à 
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son hôte, depuis Fribourg, qu'il serait absent « à cause du travail du 
semestre en cours ». 

Cependant, il avait lu le résumé qui lui avait été adressé avec l'in- 
vitation, et croyait devoir réagir en ces termes : 


Vos remarques critiques au sujet de la « philosophie de l'existence » 
sont très instructives. Je dois cependant redire que mes tendances philo- 
sophiques, bien qu'il soit question dans Sein und Zeit « d'Existenz » et de 
« Kierkegaard », ne peuvent pas être classées comme Existenzphilosophie. 
Mais cette erreur d'interprétation sera probablement difficile à écarter pour 
le moment. 

Je suis tout à fait d'accord avec vous pour dire que la « philosophie de 
l'existence » est exposée au double danger, soit de tomber dans la théo- 
logie, soit de tomber dans l'abstraction. Mais la question qui me préoccupe 
n'est pas celle de l'existence de l'homme ; c'est celle de l'être dans son 
ensemble et en tant que tel. Et Nietzsche non plus n'est pas un philosophe 
de l'existence, mais dans sa doctrine de la volonté et de l'éternel retour, il 
pose l'antique et unique question de l'être. Mais la question qui est seule 
posée dans Sein und Zeit n'est aucunement traitée, ni par Kierkegaard, ni 
par Nietzsche, et Jaspers passe tout à fait à côté?. 


En quoi, cependant, « penser l'être » dispenserait-il de « penser 
l'existence », c'est-à-dire de mener à bien une Existenzphilosophie ? Le 
manque relatif d'enthousiasme dont paraît faire preuve Eero Tarasti à 
l'endroit du label « philosophie de l'existence » a-t-il quelque rapport 
avec la phobie qu'exprimait on ne peut plus ouvertement Heidegger 
de passer pour un « existentialiste » ? Jean Wahl faisait déjà part de la 
réserve qu'il avait lui-même éprouvée lorsqu'il avait reçu la lettre d'ex- 
cuses de Heidegger, en ajoutant ce bref commentaire : « П n'en reste pas 
moins que la philosophie de l'existence est pour Heidegger le point de 
départ nécessaire, si on veut constituer une philosophie de l'être. » 

L'argument est en effet essentiel, et vaut qu'on y insiste. S'interroger 
sur l'être, c'est se livrer à des considérations ontologiques, distinctes de 
celles, ontiques, concernant l'étant. Mais qui s'intéresse à l'être, sinon 
cet étant qu'est l'homme ? C'est là un privilège « ontologique », mais 
dévolu à quelqu'un « d’ontique » : si l'ontologique fonde l'ontique, 
il n'en est pas moins fondé, en un autre sens, sur ce dernier, car nous 
n’accédons à l'être qu'en étant un étant. Tout est « Ја » ! 

Cela explique que l'idiome propre au Heidegger de Sein und Zeit 
affiche le souci d'éviter toute équivoque quant à la différence de l'être et de 
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étant. Pour plus de clarté, Heidegger stipule en effet que si le mot « exis- 
tentiel » s'applique à l'étant, ce qui a trait à l'être sera dit « existential ». 
En regard, la définition de l’homme, selon la formule « existentielle » 
chère à Sartre, comme l'étant pour lequel il y va de son être, apparaît à la 
fois incontestable et simplificatrice. Elle n'a fait que traduire (en l'affai- 
blissant) ce qu'avait déjà exprimé en 1927 Sein und Zeit et qu'atteste, en 
sa structure même, l'allemand Dasein : le fait que pour cet étant, le Sein, 
l'être, est bien da : « là » (à même l'étant qu'il est). 

De ce distinguo qui a marqué toute une époque, quel usage un 
sémioticien de la musique comme Eero Tarasti ferait-il aujourd’hui ? 
Constatons d'abord que, ne serait-ce que раг son intitulé, l'ouvrage par 
lequel s'amorce la réorientation de sa recherche, Existential Semiotics, se 
veut æcuménique : les textes qu'il regroupe, s'ils font la part belle à la 
musique, n’accordent pourtant nullement à celle-ci la primauté absolue 
que l'auteur lui octroyait auparavant. Le musical n'est qu'un sujet entre 
autres. 

Naturellement, si ce qui importe, c'est l'être, non le sujet ou l'étant, 
une science régionale qui passe au crible, en tant que science « posi- 
tive », un objet ou un territoire donnés (soit le positum du champ à 
baliser), une telle science prend ce qu'on lui donne. Elle n'a pas à s’inter- 
roger sur ce don, bien qu'elle en soit tributaire : il lui suffit de défricher 
ce qui se situe en aval. Ainsi, pour la sémiotique musicale de Tarasti, le 
« musical » existe, il est déjà là. Seule une sémiotique existentiale pourrait 
tenter un Retour amont. Elle déborderait donc les limites formelles du 
domaine musical pour en creuser le fond : c'est à cerner « l'éventualité » 
de cet événement ou de cet il y a — figure sur fond de silence — qu'elle 
devrait s'employer. En faisant porter l'interrogation sur sa provenance 
essentielle. Bref scruter l'être, ce n'est pas seulement en faire l’histoire, ni 
même en élaborer l'onto-logie, c'est poser une question « historiale » : 
comment une telle onto-logie est-elle possible ? 

Un tel projet, s’il se confirmait, témoignerait du degré de rigueur 
auquel on entend situer l'enquête. Or, le test de cette confirmation nous 
est fourni par une question, latente dans tout le livre de Tarasti, celle 
du ressort historique de sa conversion à « l'existential » : à notre époque, 
la musique est-elle encore assurée d'elle-même ? Ainsi, la musique n'est pas 
absente tout à fait par hasard de l'intitulé de l'ouvrage : le « décrochage » 
relatif de Tarasti par rapport au musical est ENCORE musical, il nous 
signifie, par l'absence qu'il atteste, la rémanence de l'art des sons dans 
les préoccupations profondes de notre sémioticien. Disons-le en termes 
plus académiques : la question tarastienne, par l'omission (calculée) 
qu’elle se permet, affecte d’inverser (comme il sied à un miroir) le 
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mouvement de l'interrogation de Leibniz : pourquoi y a-t-il quelque chose 
plutôt que rien ? Elle a donc pour effet de miner quelque peu la certi- 
tude métaphysique à laquelle croyait s'adosser la semiosis en vigueur. 
Quand, par exemple, l'auteur conclut, dans son chapitre 7, l'étude des 
«styles » musicaux (« existentiel » et « structural »), il rappelle que 
« sans l'avant-garde de notre siècle », nulle confrontation de ce 

n'eût été concevablef. Ne renvoie-t-il pas ainsi, par delà l'histoire au 
sens strict, à un préalable sémiotique qui n'a pu se délimiter tout seul, 
et sur l'origine duquel il va falloir enquêter ? 

Là réside sans doute la part que l'on pourrait présumer obscure, 
négative, « trans-descendante® », de sa démarche. Bien que s'inté- 
ressant à Heidegger, et prenant totalement à rebours le « jargon de 
la dé-propriation » en honneur à Francfort, Tarasti, en invoquant 
«l'avant-garde », pose en somme une question digne d'Adorno : le 
droit à l'existence de la musique n'est-il pas aujourd'hui menacé ? Et 
du fait que la modernité obéit au principe des arts communicants, un 
point d'interrogation comme celui-ci va pouvoir faire boule de neige : 
le destin d’un art entraînant celui de tous les autres, un doute sérieux 
risque fort de remettre en cause l'idée (métaphysique) de l'art en soi : sa 
vérité (veritas). Parler de « vérité », c'était jadis viser l'éternité. Las 11 пе 
s'agit ici que du temps... Toutes les hybridations, tous les glissements 
sont devenus possibles. 

Dès la page 4, Tarasti parle donc d'user des « existentiaux (exis- 
tentials) » de Heidegger. Et il se donne comme justification qu'avec les 
«jugements synthétiques а priori » de Kant, ils font partie d'un « méta- 
langage » propre à rendre « communicables » certains des « aspects 
visionnaires » — c'est-à-dire des intuitions — que met en jeu « l'ins- 
tinct » d'un chercheur soucieux de réévaluer son domaine de compé- 
tence. Reste à déterminer si ce qui a incité Tarasti à se tourner, plutôt 
que vers Kant, vers les « existentiaux » (et en général vers le « méta- 
langage » dont ils participent), ne relève pas aussi (et d'abord) d'une 
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certaine lecture — dé-théologisante, et imposée, à notre époque, par 
l'inventeur des existentiaux qu'est Heidegger — de l'herméneutique. 

Une telle hypothèse paraît d'autant plus plausible, que l'infléchis- 
sement де la semiosis vers des considérations « existentielles » (signées 
Sartre ou Camus, Jaspers ou Kierkegaard) tient compte de la nature 
de ces dernières : en effet, insister sur leurs relations à la fois de complé- 
mentarité et de priorité avec les considérations « existentiales », c'est les 
déclarer partie prenante dans le cercle herméneutique lui-même. La conjonc- 
tion entre l'existentiel et l'existential, qui lézarde la clôture du système, 
ne ве donne-t-elle pas ainsi de quoi remettre en question l'exclusivisme 
structuraliste ? Tarasti n'a pas la prétention de « libérer » l'existence 
comme telle, pas plus que de rompre avec les « grands auteurs » de 
la sémiotique, де Peirce à Eco. Mais tout en renouant avec une sensi- 
bilité antérieure, puisque née avant la seconde guerre mondiale, la 
sémiotique telle qu'il la conçoit pourra sans doute risquer le pari d’une 
efficacité herméneutique neuve, à la fois post-structuraliste et non-méta- 
physique. Et à laquelle il se pourrait que l'élément musical sur lequel 
elle continue à travailler vienne contribuer de façon décisive, bien 
que voilée. Résumons : « l'instinct » auquel Eero Tarasti dit avoir cédé 
pour se réorienter du côté d’une Existential Semiotics, et qui l'a poussé à 
adhérer (au moins de manière momentanée) à la perspective heideggé- 
rienne d'une herméneutique іп statu nascendi, cet « instinct » l'a incité 
à réexaminer les présupposés théoriques qui étaient les siens, et qu'il 
s'était abstenu de contester jusqu'alors. Se défaire de la formalisation 
(métaphysique) ne pouvait toutefois que rendre ambiguë, pour пе pas 
dire improbable, la différence ontologique. La métaphysique formali- 
sait l'être en Dieu et le temps en éternité, Plus originaire que la vérité de 
la différence entre l'être et l'étant (veritas), la vérité de leur fond (alètheia) 
— qui est un fond d'in-différence — пе peut que frapper de caducité cette 
césure ou différence que la métaphysique avait figée en l'éternisant ; différence 
qu'on laissera donc à la métaphysique, pour ne plus se soucier que de l'événe- 
ment qui la constitue. 


VERS UNE SEMIOSIS IN(DÉ)FINIE : HEIDEGGER ET PEIRCE 


Cela dit, еп quel sens est-il permis d'envisager — comme nous le 
suggérions — la possibilité d’un ressourcement musical véritable 
(c'est-à-dire qui ne se contenterait pas d'allusions à quelque musique 
défunte ou en passe де l'être, donc illusoire ou in absentia) à partir d'une 
sémiotique de 1' y a, ou de l'événement ? Ce qui a probablement séduit 
d'emblée Eero Tarasti découvrant (ou relisant) Sein und Zeit, c'est — en 
l'absence de toute référence directe chez Heidegger à l'art des sons (à 
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moins que l'on ne commette le contre-sens habituel sur la notion de 
Stimmung, qui évoque tout autre chose que le système « tonal » !) — la 
thèse d'un clivage entre le dire et le parler, cela en raison de la souplesse 
des implications qu’elle autorise dans le secteur de l'audible. « Le dire 
désigne la constitution existentiale et le parler son aspect mondain qui 
tombe dans l'empirie. C'est pourquoi la première détermination du 
dire n'est pas le parler, mais le couple écouter-se taire. » Ou, plus exacte- 
ment (et pour garder un peu de la saveur idiomatique de l'allemand) : 
écouter (Horchen) n'est possible qu'à partir de l'entendre (Hören) ; mais 
entendre n’est possible qu’à partir du comprendre. N'est-ce pas, pour 
le musicien, déjà tout un programme ? 

D'où le caractère herméneutique (et, par ricochet, musical) du 
problème du langage. La voix est une fonction de l'ouïe, et si l'homme 
parle, ce n'est nullement parce qu'il possède des organes vocaux, mais 
en tant qu'il est « cette instance qui découvre le monde et le Dasein 
comme tel” ». Ce thème sera repris, redit, ressassé, bref varié tout au 
long du Cheminement vers la parole de 1961. À tenir le parler pour « l'ar- 
ticulation vocale de la pensée au moyen des organes de la parole », on 
méconnaît que « le parler est toujours au même instant un entendre ». 
À opposer ces deux termes, on laisse échapper l'enracinement du 
parler dans le dire, pour autant que celui-ci est d'abord un ouïr. « Nous 
ne faisons pas que parler un langage, nous parlons par lui ; nous ne le 
pouvons que parce que nous avons toujours déjà écouté le langage. 
Qu'y entendons-nous ? Nous entendons le langage parler » 
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fonction herméneutique de la distanciation » et « Herméneutique philoso- 
phique et herméneutique biblique ». Nous citerons en abrégé dans ce qui 
Suit: TH, avec la pagination du texte français. Ici : TH 195. 
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Conséquence — déjà tirée dans la conférence Logos, de 1951, dont 
le premier traducteur en français se nommait Jacques Lacan : 


Nous n'entendons pas parce que nous avons des oreilles. Nous avons 
des oreilles, nous pouvons être dotés d'oreilles corporelles, parce que 
nous entendons. Les mortels entendent le tonnerre du ciel, le vent dans 
la forêt, le clapotis de la fontaine, les accords de la harpe, le grondement 
des moteurs, les bruits et rumeurs de la ville ; mais toutes ces choses, les 
mortels пе les entendent (hören) que, et dans la mesure où, de quelque 
manière, eux-mêmes en font déjà partie (zugehôren) et n'en font pas partie 
[..] Nous avons entendu, quand nous faisons partie de се qui nous est dit 
(Wir haben gehört, wenn wir dem Zugesprochenen gehören)’. 


Ainsi, non seulement, comme nous l’apprenions dans Sein und Zeit, 
ouir est « constitutif du discours? », mais il manifeste notre apparte- 
nance au monde. Toute enquête sur le langage qui ne remonterait pas au fait 
premier de cette appartenance se trouverait donc disqualifiée. Les « sciences 
du langage », entre autres, peuvent, certes, nous instruire sur l'homo 
loquax ; elles ne nous diront jamais rien sur le dire — elles ne nous diront 
jamais rien. 

On conçoit l'insatisfaction qu'ont éprouvée des commentateurs 
herméneutes, comme Ricœur, ou phénoménologues orthodoxes se 
réclamant de Husserl, face à la thèse — chère au « dernier » Heidegger 
comme elle l'avait été à celui de Sein und Zeit — d'un dire irréductible 
au traitement scientifique, voire rebelle aux « énoncés de proposi- 
tions ». Ce malaise, comment Tarasti va-t-il le gérer ? Sans souscrire 
entièrement (пі поп plus se dérober) à la radicalité de l'attitude heideggé- 
rienne. Car cette attitude, il entend la reconvertir en un outil susceptible 
d'aider à la reconsidération du statut des sciences humaines — mais 
seulement dans certaines limites. А cet égard, sa démarche пе rejoint pas 
exactement celle d'un Ricœur (qu'on peut estimer, comme on le verra 
ci-après, un peu trop fidèle à une conception académique de l’herme- 
пей). En revanche, elle recoupe, au moins par ses intentions, celle du 
philosophe italien Carlo Sini : celui-ci, dans les travaux qu'il a consa- 
crés à la sémiotique — à partir notamment de Semiotica e filosofia, publié 
dès 1978, et sous-titré Segno е linguaggio in Peirce, Nietzsche, Heidegger e 
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Foucault? — s'est interrogé sur l'économie heideggérienne du « signe- 
index », qu'il сотрагай avec celle де l'un des grands inspirateurs de 
Tarasti : Peirce. 

Selon Carlo Sini, cette comparaison faisait ressortir une faille, ou un 
excès, dans la conception du signe qu'avait exposée la section 17 de Sein 
und Zeit. Aux termes de la classification de Peirce, l'index jouait certes 
un rôle central entre l'icône et le symbole, mais cela ne le qualifiait nulle- 
ment pour épuiser la définition du signe ; Heidegger, au contraire, avait 
sous-estimé la semiosis, en tablant exclusivement, dans ses analyses de 
« l'indiquer (Weisen) » ou encore du «montrer (Zeigen) », sur ce qui, 
chez Peirce, eût relevé de la seule rubrique des sign-relations. Mais cette 
indexicalisation n'équivalait-elle pas à une auto-mutilation ? Heidegger 
n'avait-il pas amputé sa propre problématique, en s'en tenant à une 
vision réductrice, mono-idéiste ? Face à cette circonstance, Carlo Sini 
proposait — fort audacieusement — de rénover le cadre même de la 
recherche, non pas en misant sur le seul Peirce, mais еп associant Heidegger 
et Peirce. П anticipait, en somme, Tarasti. 

Et que fallait-il attendre d'un tel jumelage ? D'abord, un désen- 
clavement intra- catégorial libérateur, vis-à-vis de Іа prééminence 
de l'indexicalité telle que l'a conçue Heidegger. Ainsi que l'a suggéré 
Herman Parret dans son Esthétique de la communication (1999), nulle 
sémiotique ne saurait faire l'impasse sur une catégorie comme celle, 
fondée sur la ressemblance, de l'icône. Herman Parret s'appuie sur la 
célèbre définition de Peirce selon laquelle « les icônes se substituent si 
bien à leurs objets que l'on пе peut presque pas les distinguer de ces 
objets [...] Quand on contemple un tableau, il у а un moment où l'on 
perd la conscience que ceci n'est pas la chose ; la distinction entre le 
réel et la copie disparaît, et cela se présente un moment comme un pur 
rêve — une existence ni particulière, ni déjà générale. À ce moment, 
nous contemplons une icône"? ». La « substitution » de l'icône à l’objet, 
Heidegger ne l’avait-il pas sous-estimée ? 

Or, non seulement « l'appréciation esthétique iconise la semiosis », 
mais — toujours chez Peirce, tel que l'explicite Parret — cette iconisa- 
tion, dès lors qu'elle mobilise l'imagination, est tout à fait susceptible 
de régir ce mécanisme essentiel à la fabrication des signes que Peirce 
appelle l'abduction, et dont il propose la définition suivante : «Іа 
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compréhension abductive est la sensibilité en nous pour l'iconicité qui 
nous surplombe et nous force à raisonner avec imagination", » Simple- 
ment, alors que Tarasti disait étayer par le recours à « l'intuition » sa 
quête d'un « métalangage », Peirce se fie plutôt à l'inférence : à ses yeux, 
le raisonnement abductif, s’il est à même de construire une configura- 
tion sensible, ne cessera plus de relancer l'imagination. La vérité d'une 
sign-relation пе ѕ'апсте pas dans le mono-idéisme d'un sens, elle ouvre 
sur l'infini des réinterprétations à venir. Mais ne se rapproche-t-on pas 
dès lors du perspectivisme nietzschéen ? Une semiosis infinie, c'est-à- 
dire rigoureusement pluraliste, ne saurait tolérer, par définition, de 
veritas. Car l'imperium au nom duquel on tranche les différends par la 
guillotine du vrai et du faux tombe sous le coup de l'aphorisme 374 
du Gai Savoir, qui déclare le monde infini, mais au prorata du nombre 
infini des interprétations qui le constituenti5. 

Pour Peirce, pas plus que pour Nietzsche, il ne saurait être cepen- 
dant question d'oublier l'existence de la vérité. Le souci méthodologique 
de Peirce ne laisse évidemment subsister aucun doute à ce propos. Et 
lorsque Nietzsche proclame que « nous avons l'art pour ne pas périr de 
la vérité », c'est — si l'on consent à lire cette formule — à la perpétuation 
de la vérité qu'il songe, plutôt qu'à sa péremption ou à sa déconstruc- 
tion (Destruktion). Pour autant, се que cerne la signification du mot 
existence vaut d'être à nouveau précisé : peut-être cela permettra-t-il de 
mieux saisir, à ce point de l'argument, pourquoi (et en vertu de quelle 
inflation) c'est très au-delà d’une « pensée de l'existence » telle que 
l'ont élaborée les « existentialistes » de l'après-guerre — comme l'a fort 
bien aperçu Eero Tarasti —, que se situe l'épicentre du présent débat. 

Les références sont ici — comme il se doit — de plusieurs ordres. 
On peut songer par exemple à la distinction développée par Georges 
Bataille entre économie restreinte et économie généralisée. Car si ce qui 
est vrai existe, ce ne peut être qu'en débord ou en excès vis-à-vis de 
toute interprétation particulière. Un enjeu similaire se formule chez 
Deleuze, dans un raccourci qui a fait mouche : « remplacer le est par 
le et » ; Deleuze, dont le premier livre portait sur Hume, a lui-même 
souligné ce qu'un tel slogan devait à l'auteur d'une thèse célèbre sur Les 
philosophies pluralistes d'Angleterre et d'Amérique, Jean Wahl (lui-même 
théoricien de la « pensée existentielle »). De toute façon, la vérité dont 


14. Н. PARRET, L'Esthétique de la communication, op. cit., р. 115. 

15. La référence au Gai Savoir а été suggérée par Alessandro Carrera dans ses 
« Consequences of Unlimited Semiosis : Carlo Sini's Metaphysics of ће Si 
and Semiotical Hermeneutics » (in Hugh J. Ѕпуєкмам, Cultural Semiotics. 
Tracing the Signifier, New York, Routledge, 1998, р. 51). 


142 DANIEL CHARLES 


il s'agit chez ces divers philosophes se veut à la fois « publique » et «en 
procès » : même subjective, elle n'appartient à personne, parce qu’elle 
configure un тийет! On comprend qu’elle ne s'affirme qu'à la façon 
dont, déjà, elle s'exprimait chez Nietzsche : en battant l'être en brèche. 
Mais que devient alors la référence à Heidegger ? 


LE CERCLE HERMÉNEUTIQUE ET SON ÉLARGISSEMENT 


Nous l'avons déjà suggéré : l'ouverture au multiple, dont un Carlo Sini et 
un Herman Parret ont su, chacun de son côté, diagnostiquer la néces- 
sité — ce qui leur a permis d'en égrener quelques harmoniques —, 
cette ouverture frayait la voie non pas seulement à ипе semiosis mieux 
comprise, mais à l'élargissement de l’herméneutique. Encore fallait-il 
qu'elle entrât en résonance — c'était le cas pour l'oreille d'un chercheur 
aussi finement philomousikos que Tarasti — avec la conception du cercle 
herméneutique que s'était forgée Heidegger, et qui offrait le paradoxe de 
tenir lieu d'une critique des préjugés, alors qu’elle imposait — étrange- 
ment — que l'on se fiât à ces préjugés eux-mêmes. Qu'est-ce en effet, au 
départ, que le « cercle herméneutique » ? On peut le définir (classique- 
ment) par référence à la dualité du sujet et de l'objet, comme l'empiè- 
tement de chacun des deux termes sur l’autre : « Le sujet s'apporte lui- 
même dans la connaissance de l'objet et il est déterminé en retour dans 
sa disposition la plus subjective par la prise que l'objet а sur le sujet, 
avant même que celui-ci en entreprenne la connaissance.” » Dont acte. 

Mais qu'advient-il de ce cercle (en bonne « logique » heideggé- 
tienne), si on le soustrait à l'emprise de la métaphysique en délestant le 
Dasein de sa subjectivité ? On cesse alors d'occulter la pré-compréhen- 
sion qui est propre au Dasein, mais seulement en tant que « non-sujet 
à l'évidence, s’il pose (et « se » pose) la question de l'être, c'est qu'il 
« préjuge » de l'être, et par ce pré-jugé ou се pré-jugement, се n'est plus 
lui qui parle en tant que sujet, mais l'être. Et son temps apparaît alors 
comme étant le temps de l'être. Le « pré- » est synonyme d'une certaine 


16. L'expression de William James, multiverse, a été reprise à propos de la 
sée d’Ernst Bloch par Remo Bodei (Multiversum, Tempo е storia in Ernst 
Bloch, Napoli, Bibiopalis, 1982), qui a entrepris de comparer la conception 
blochienne de « l'asynchronicité » avec l'Ungleichzeitlichkeit de Heidegger. 
Cette comparaison pourrait être élargie à Tarasti, dont les idées nous parais- 
sent proches ісі de celles de Bloch, ne serait-ce qu'en raison de l'insistance 
de Bloch sur Іа « narrativité » du « n’être-pas-encore ». А ce sujet, Graziella 
BERTO, L'Attimo oscuro, Saggio su Ernst Bloch, Milano, Unicopli, 1988, р. 113- 
128. 
17. P. RICŒUR, TH 195. (voir note 6) 
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figure de la temporalité du Dasein : l'anticipation. Et le tour est joué : 
pour peu qu'on la reconnaisse, une telle référence court-circuite la 
condamnation (méta-physique, subjectiviste) du cercle herméneutique 
comme circulus vitiosus — се qui supprime la caractérisation univoque 
de la pré-compréhension comme « préjugé » (dans l'acception péjo- 
rative). Heidegger peut dès lors écrire qu'il ne s’agit aucunement de 
«sortir du cercle, mais d'y pénétrer correctement!’ ». 

Nous le laissions entendre : pareille réhabilitation ne peut que 
choquer ceux qui la tiennent, chez un penseur, pour un pur et simple 
déni de la scientificité de la science. Aux yeux d’un Ricœur, раг 
exemple, la scission heideggérienne entre le dire et le parler, sous 
couleur de creuser l'opposition diltheyenne du comprendre et de l'ex- 
pliquer, vise à la mettre en crise. Si en effet la théorie du comprendre 
était chez Dilthey « condamnée à s'opposer à l'explication naturaliste 
et rivaliser avec elle en objectivité et scientificité », chez un Heidegger 
Гарогіе est « transportée ailleurs et par là même aggravée : elle n'est 
plus dans l’épistémologie, entre deux modalités du connaître, mais 
elle est entre l’ontologie et l'épistémologie prise en bloc’? ». Reprenons 
l'argument à son début : de l'ontologie relève le dire ; de l'épistémo- 
logie le parler. Le parler ѕ'епгасіпе dans le dire en tant que celui-ci est 
un entendre, un écouter-se taire. Mais selon Ricœur, une chose est de 
«remonter » — dans un vœu de fondation — du parler au dire, et une 
autre de « redescendre », du dire au parler. Qui atteint à l'ontologie 
pour s'y ancrer court le risque de devoir faire son deuil (Verwinden) de 
l'épistémologie que cette ontologie est pourtant censée fonder. Ricœur 
se veut — semble-t-il — dégrisé, voire désabusé : si l’ontologie fonde 
quelque chose, ce sera plutôt l'art... 

En effet, qu'un musicien se sente attiré раг tel passage d'Unterwegs 
zur Sprache, quoi de plus normal ? La teneur de ce qui s’y trame se 
prête à force glissements de sens et autres transpositions lyriques, dont 
Ricœur concèdera qu'on est libre de les apprécier à son gré, sauf à sabs- 
tenir de leur décerner la moindre véridicité. Ils sont, et doivent rester, de 
la poésie. Prenez cette question : étant admis qu'ouir, c'est « entendre 
parler le langage », devons-nous attribuer à ce langage des « organes 
vocaux », des Sprechwerkzeugen ? La réponse est dans l’autre main : la 
voix de la langue est une voix silencieuse, et ce silence est la richesse 
même du monde ; il est à écouter, mais nous avertit par là d’avoir à 
renoncer à tout positivisme, à toute substantiation scientiste de la voix. 


18. M. HEIDEGGER, Sein und Zeit, ор. cit, p. 153 ; tr. angl, р. 195 ; tr. fr, р. 190. 
19. P. Ricœur, TH 195. 
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En tant que silence de 1а langue, la voix se dérobe à nos prises ; et cette 
absence de maîtrise signale — comme un défi lancé, au cœur de nous- 
même, à la physique et même à la physiologie — une ligne de fuite, un 
abime. Cette voix, nulle discipline ne la cerne. 

Elle est voix du monde : chant. Elle est davantage nous-mêmes que 
nous. Elle est le poème de l'être, au sens où « l'homme est се poème 
que l'être a commencé ». Mais, toujours dans l'optique de Ricœur, reste 
à expliquer, ou plutôt à comprendre, comment est possible la prose 
du monde. Comment n'être pas poète, ou ne l'être que par moments, 
par intermittences ? J'admets que l’Ursprache « précède » les voix de 
la quotidienneté : comment ces dernières en procèdent-elles, comment 
puis-je revenir à mon parler bavard, Rede et Gerede ? En d'autres termes, 
si la « science » de l’Ursprache m'est interdite, comment une linguis- 
tique est-elle possible ? Ce ne pourra être que par quelque déchéance 
historique — laquelle déborde par définition l'objet d'une linguistique 
— ayant affecté le langage en tant qu'il s'est constitué de façon seconde, 
sur fond (grec) де non-langage?. 

Seulement, une telle réponse ne saurait satisfaire Ricœur. Son 
argumentation postule en effet l'irréversibilité — que Ricœur n'admet 
pas — de l'usure de la langue, de l'écouter-se taire au parler. Comme 
si le dire s’épuisait dans son dit, comme si l'on ne pouvait jamais dire 
à nouveau — et comme si les métaphores ne venaient jamais à revivre. 
La condamnation heideggérienne ou derridienne de la métaphore 
s'effectue toujours au fil de la réduction de celle-ci au rang de simple 
oripeau de la métaphysique de la présence (c'est-à-dire de « la » méta- 
physique). Mais à ce compte, оп ne fait que fétichiser l'absence. Voilà, 
aux yeux de Ricœur, le maillon faible de Heidegger : il s’est persuadé 
une fois pour toutes, et a prêché, qu'on avait oublié non seulement 
l'absence — mais l'absence de l'absence. À cette pétition d'absence, à cette 
histoire univoque de « la » métaphysique (et « du » langage dont 
toute métaphore sonne le glas), ne faudrait-il pas opposer l'exigence 
du « retour » du dire au parler, et de la métaphore « vive » ? Une 
herméneutique véritable пе devrait-elle pas être vérifiable, c'est-à-dire 
réversible ? Sur le plan du clivage entre dire et parler, cela signifie que 
la dévalorisation du parler n'est pas obligatoire, ni non plus irrémé- 
diable : gommer l'effacement du dire dans le parler, ne serait-ce pas 


ur l'histoire de la constitution du concept de langage, voir toute l'œuvre 
de Johannes Lohmann, et en particulier « Le rapport de l'homme occidental 
au langage », Revue philosophique de Louvain, t 7, 4 série, n° 15, 1974, р. 721- 
766. 
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tout le secret de la dignité du dire, qui réhabiliterait — en se situant 
d'emblée sur le plan éthique, sans chercher de compensation esthétique 
— la notion même de vérité ? 

On voit bien l'avantage qu'offre, aux yeux de Ricœur, pareille 
critique : elle permet de rendre justice aux sciences humaines, en 
dégageant се qu'il peut y avoir de « fondé » dans l'indifférence desdites 
sciences à l'égard de leur propre relation à « la » métaphysique. Il 
peut sembler, en effet, que la « pénétration » dans le cercle herméneu- 
tique, telle que prônée par Heidegger, se paye trop cher si sa pratique 
« correcte » ne se fait qu'à sens unique, en adoptant comme condition 
sine qua non le rejet de tout « retour ». Au contraire, estime Ricœur : 


Une philosophie qui rompt le dialogue avec les sciences ne s'adresse 
plus qu’à elle-même. Bien plus, c'est seulement sur le trajet de retour que 
s'avère la prétention de tenir les questions d'exégèse et, en général, de 
critique historique pour des questions dérivées. Aussi longtemps qu'on па 
pas procédé effectivement à cette dérivation, le dépassement lui-même 
vers les questions de fondation reste problématique?!. 


Mais rendre strictement leur dû aux sciences humaines, et parmi 
elles à la sémiotique, n'est-ce pas — en dépit de la générosité incontes- 
table dont témoignent les propos de Ricœur — un programme un peu 
court ? En restituant au va-et-vient entre dire et parler l'intégralité de 
sa trajectoire, donc en veillant à la parfaite asepsie d'un parcours qui 
ne se révèle problématique que dans la mesure où la réversibilité n’en 
est jamais tout à fait assurée, fait-on autre chose qu'assigner а l'hermé- 
neutique une besogne de maintenance somme toute assez ancillaire ? 
L'époque, certes, est assoiffée de « primes de risque ». Mais faut-il 
combattre à ce point pour que « vive la prose ! » — alors qu'on ne vise 
guère qu’à « maintenir » — au ras des päquerettes.… — une simple prose 
poétique ? П ne s'agit pas de contester ici la pertinence de l'argument de 
Ricœur : c'est à juste titre que le défenseur d’une herméneutique de 
l'appropriation attire l'attention sur la nécessité de faire bénéficier sa 
discipline d'une scientificité à part entière. En revanche, l'idée « d'ap- 
propriation » appelle des réserves si on la cantonne а la vocation pour 
ainsi dire hygiénique d'apprêter, voire de purifier à l'avance la teneur de 
ce qui se dif, pour en faire ce dont on va pouvoir parler. I faut en effet se 
demander si le « retour », en tant que mise à la disposition d'un texte, ne 
comporte pas, à la faveur de la réécriture et du formatage de ce texte ad 


21. P. RICŒUR, TH 195. 
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usum delphini, lhomogénéisation ou la pasteurisation qui en feront un 
objet poli, сї et parfaitement consommable. 

La légitimation d'une réversibilité entre le dire et le parler apparaît 
alors sous un tout autre jour que celui de Ricœur ruminant ses objec- 
tions contre Heidegger. П ne s'agit plus de prendre le parti d'une glose, 
qui — même « pure » — demeure au service de ce dont elle parle, mais 
de reconsidérer la part « musicale » du dire, en réhabilitant la voix en 
tant que puissance affirmative du dire proprement « dit » (d'avant la glose), et 
non du dire dit « proprement » (c'est-à-dire du parler). Affirmation que ne 
précède aucun silence, mais aussi murmure ou bruissement déjà présent 
au sein du silence, et enfin signifiance, par la « conversion » en un dire, 
de ce silence lui-même, tout cela — qui rassemble en une seule gerbe 
les trois « extases » du temps, passé, présent et avenir — témoigne bel 
et bien de l'inscription du Dasein heideggérien dans un temps originaire 
(celui-là même que nous avions qualifié « d’ontologique » en insis- 
tant sur sa primauté par rapport au temps « ontique » ou « inauthen- 
tique »). Et quelles en devraient être les conséquences ? Il se pourrait 
que s'effacent, lors de la remontée à l'origine du temps, les hégémonies 
apparues au gré d'époques différentes, ainsi que les dualismes qu'elles 
contribuaient à légitimer — au premier rang desquels figure sans doute 
l'opposition de l'authentique et de l'inauthentique sur laquelle Heidegger lui- 
même avait cru d'abord devoir tout fonder. 


ALÈTHEIA ET VERITAS 


On se dirigerait alors non vers une unité, mais vers le neutre, vers le 
non-duel (à concevoir, ou plutôt à vivre, comme une sorte d’arc-en- 
ciel du neutre). Car la réhabilitation du parler face au dire n'équivaut 
pas à l’authentification de l’inauthentique, laquelle laisserait intacte 
la dénivellation entre les deux comme condition de la promotion de 
Vun à l'autre. Au contraire, il s’agit de ressaisir dans la voix un bruit de 
source, une potentialité d'irruption antérieure à la scission du dire et du 
parler, bref le murmure polysémique d'un silence dont le bruissement 
е ferait indissolublement entente et babil, avec en prime la brièveté de 
quelque avènement insécable... Cette source, tout grand poème ne la 
désignait-il ра — au moins entre les lignes ? 

Un tel mouvement de la pensée, dont on peut estimer qu’il n’est 
pas sans avoir retenu l'attention de Tarasti, ne nous a paru être ciblé 
qu’accessoirement par les objections épistémologiques de Ricœur. Son 
tracé est à suivre depuis l'instant où l'auteur de Sein und Zeit a cru bon 
de discerner, à même l'alètheia des Grecs, le « dévoilement » ultime et 
vertigineux qui finirait (du moins sous sa plume) par disqualifier et 
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reléguer au rang d'épiphénomène la veritas de Rome. Rappelons que 
le « déboulonnage » de la veritas — laquelle, antithèse de la fausseté, 
prescrivait la « correspondance » (adaequatio) entre la chose et l'intel- 
lect — est apparu au grand jour dans le cours sur le Poème de Parmé- 
піде (professé pendant le semestre d'hiver 1942-1943 à l'Université 
de Fribourg). Selon Herman Rapaport?, Heidegger ne se privait plus, 
à cette époque, de dénoncer l'usage que les nazis avaient osé faire 
de cette notion de veritas, qu'ils érigeaient en critère esthétique pour 
imposer leur idéologie et mettre l'art en coupe réglée. Ce détournement 
dépendait à son tour du travestissement premier par lequel on faisait 
jouer, à une volonté de puissance indûment empruntée à Nietzsche, le 
rôle dévolu jadis à Dieu ou à la raison. ЇЇ suffisait pour cela de mettre 
au préalable, sous le boisseau du même vouloir, «justice » (justitia) et 
« droiture » (rectitudo), ces deux figures de proue de la veritas... 

Mais comment Heidegger avait-il effectivement conduit à son terme 
le désenclavement vis-à-vis de la veritas ? Le recours à l'alètheia, en 1943, 
faisait — pour le moins — problème : on pouvait toujours soupçonner 
notre philosophe d'avoir sur-interprété le terme grec, en le traduisant 
par dé-voilement. Comme l'a fait observer ultérieurement Hans-Georg 
Gadamer dans sa présentation des trois conférences de 1936 sur L'ori- 
gine de l'œuvre d'art, si « curieux » qu'ait été chez Heidegger le rapport 
entre l'être et l'étant, « plus curieux encore » était le fait que, « dans le 
là de ce se-montrer де l'étant se manifest{ait] aussi pour la première 
fois le voilement de l'être lui-même ». Dans le cas, par exemple, d'une 
œuvre d'art, la « vérité » ne tenait pas « à une mise en découvert claire 
et nette du sens, mais d'abord et avant tout au caractère insondable et à 
la profondeur de son sens ». C'est que : 


La vérité, comprise comme dévoilement, est toujours le fait d'une 
confrontation entre le dé-couvrement et le recouvrement. Les deux vont néces- 
sairement de pair. Cela signifie que la vérité ne désigne pas simplement la 
présence totale de l'étant qui viendrait, en quelque sorte, se tenir en face de 
la juste représentation. Une telle notion de dé-voilement présuppose plutôt 
comme allant де soi la subjectivité d'un Dasein qui se représente l'étant. 
Seulement, l'étant n'est pas déterminé de manière juste dans son être s’il 
est simplement compris comme l'objet d'une représentation possible. C'est 
qu'il fait aussi partie de son être que de pouvoir se refuser”. 


22. Herman RAPATORT, Is There Truth in Art ?, Ithaca (NY), Cornell University 


Press, 1997, principalement p. 26-35. 
23. Hans-Georg Сарамен, Les Chemins de Heidegger, tr. fr. de Jean Grondin, 
Paris, Vrin, 2002, p. 125. 
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Heidegger décrivait en effet comme « équivoque (gegenwendig) » 
la vérité elle-même, ce qui supposait que « l'hostilité à la présence » 
faisait, en tant que « contre-vérité », partie intégrante de l'être. D'où 
cette mise au point de Gadamer : 


Ce qui est présente non seulement, à la surface, un contour reconnais- 
sable et familier, cela possède aussi une profondeur interne, une auto- 
nomie que Heidegger caractérise comme un « se-tenir-en-soi-même » (une 
« contenance »). Le dé-voilement complet de tout étant, la réification totale 
de tout ce qui est (par l'intermédiaire d'un représenter pensé dans toute sa 
perfection) entraînerait une suppression de l'être-en-soi de l'étant et équi- 
vaudrait à un nivellement total. [...] Се qui se présenterait serait plutôt, 
еп tout ce qui est, la même chose, à savoir l'opportunité d'une utilité 
possible, mais cela voudrait dire que ce qui émergerait en tout ne serait que 
la volonté qui cherche à dominer tous les étants. Or, dans l'œuvre d'art, 
chacun peut faire l'expérience d'une résistance absolue à une telle volonté 
de domination, 


On conçoit que l'alètheia ай constitué dans ces conditions un enjeu 
capital. Déjà dans les années trente, mais plus encore sans doute en 
1943 — l'année de Stalingrad — elle signifiait la seule résistance possible, 
parce que faisant fond sur une « contenance » en elle-même indéfectible. De 
се point de vue, la réserve vis-à-vis de « la science moderne qui calcule 
tout » — réserve dont un Ricœur, on l'a vu, rejetait le principe — s'ex- 
pliquait par le simple fait qu'une telle science « entraîne une perte des 
choses, dont la “contenance” qui n'est “contrainte à rien” se trouve, en 
effet, dissoute par l'assaut de facteurs comptables qui sont au service de 
ses projets et de ses transformations ». S'il n'y avait pas l'œuvre d'art, 
où serait « l'instance qui nous préserve de cette perte universelle des 
choses? », c’est-à-dire qui nous libère de tout vouloir parce qu'elle ne 
sert à rien ni à personne ? 

П fallait donc à tout prix que la « contenance » — ou la « choséité » 
— de la « chose » (à laquelle Heidegger a consacré un essai bien connu) 
fût bénéficiaire de la « préservation » que lui ménageait l'œuvre, seul 
rempart contre les attaques du vouloir. Car si l'unique échappatoire 
s'était dérobée, c'eût été assurément l'apocalypse ! Gravité du ton et 
densité du propos aidant, nul parmi les auditeurs de Heidegger ne 
s'est sans doute aisément soustrait à l'impression d'écouter là une 
menace dictée par le destin. П est vrai que le caractère problématique 
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25. Ibid, р. 126. 
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de Іа remontée au fondement à laquelle ne cessait де se référer le penseur 
paraissait confirmer l'inéluctable. Mais s'agissant d'un espoir d'affran- 
chissement, vis-à-vis du harcèlement et de la « domination essentielle » 
du Dasein par une volonté de puissance dévoyée, peut-être eût-il été 
opportun de faire valoir, dans le sillage de cette ouverture, une dimen- 
sion sur laquelle les commentateurs demeuraient discrets, celle d'une 
libération. Or, cette dimension existe, et Heidegger en avait fait état dès 
1936, en définissant « l'essence de l'événement de vérité qui s'accom- 
lit dans l'œuvre d'art » comme tenant à « l'ouverture d’un espace 
libre% ». 

Rappelons-nous :leschème formel adopté dès 1930 parle Heidegger 
de Von der Wahrheit, aux termes duquel la vérité comme adaequatio пе 
pouvait que reconduire à une liberté plus originelle, laquelle ѕ'епгасі- 
пай à son tour dans une vérité plus essentielle, celle, abyssale, de l’Alè- 
theia, d'un « fond sans fond », d'un Grund-Abgrund, ce schème — que 
reprenait le cours sur Parménide — stipulait qu'au lieu de se plier à des 
normes rigides imposées de l'extérieur et d'être obligé de se justifier 
sans répit, le Dasein à qui l'Alètheia était promise cessait d'être subjugué 
par le joug de l'alternative du vrai et du faux (laquelle n'était après tout, 
selon le mot de Rapaport, qu'une « variante de la distinction de l'être 
et des étants? »). Et une fois dés-assujetti, le Dasein, dont la place (Da-) 
avait été jusqu'alors comptée et mesurée, ne la voyait-il pas, cette place, 
se dé-cloisonner et s’illimiter soudain pour l'accueil de l'être (Sein) ? Un 
peu comme si était destiné à se volatiliser physiquement le trait d'union 
qui avait fait se côtoyer par écrit les deux, Da- et Sein, on voyait se 
dessiner en pointillé la possibilité де les mêler plus intimement, c'est- 
à-dire de faire être le plain-être (comme on parle du « plain-chant »). Là, 
et seulement là, à même le Da- du Sein, se profilerait — éventuellement — la 
non-dualité à venir. C'est-à-dire la liberté. 

L'Existential Semiotics en а pris le pari. Mais l'auteur n'oublie pas 
la musique. Quand Tarasti examine « l'angoisse » — dans le chapitre 
qu'il consacre aux Signs of Anxiety” —, il ne se contente nullement de 
renvoyer à la source-princeps que fut pour lui Sein und Zeit, et d'illustrer 
la suite de son propos au moyen de références musicales appropriées 
(de Wagner à Schönberg), il ose extrapoler et rendre visite à quelques 
partitions de Peter Maxwell Davies ou György Ligeti, Magnus Lind- 
berg ou Kaija Saariaho. Surtout, il suggère d'aller plus avant, et dégage, 


26 Tbid,, p.127 (Formule de Heidegger citée par Gadamer). 
27. H. KAPAPORT, op. cit, p. 22. 
28. E. TARASTI, ОР. Cit., ч 76-83 (chapitre 5). 
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dans deux des grandes sonates pour piano de Ludwig van Beethoven, 
Waldstein et Les Adieux, deux types « d'attente sans objet » qui suscitent 
soit « l’euphorie » (Waldstein), soit la « dysphorie » (Les Adieux). Que la 
« dysphorie » réponde au signalement de l'Angs chez le Heidegger de 
1927, voilà qui semble évident. Mais quid de « l'euphorie » ? Comment 
la cerner, sinon à l'exact opposé de la « dysphorie » des Adieux propre 
à la sonate Waldstein ? Elle en constitue le symétrique strict : c'est une 
angoisse à l'envers. 

Notons, à partir de là, cette remarque, qui actualise en quelque 
sorte Heidegger en « mettant en situation » le rapport (ambigu) de l'art 
et de la technique : selon Tarasti, la vision — anxiogène — que beau- 
coup de jeunes compositeurs croient devoir forger de l'univers dans 
lequel leurs œuvres auront à s'insérer, cette vision comporte la même 
«représentation » du « sujet » que celle, clivée et « fractalisée », qu'of- 
rent aujourd'hui les travaux sur l'intelligence artificielle ou les sciences 
cognitives — et leurs partitions nous en livrent la copie conforme. 
Seulement, si Beethoven était capable, à la différence du tout-venant de 
nos créateurs « modernes » ou « postmodernes », de retourner l'angoisse 
comme un gant, cela n'indique-t-il pas qu'il savait se garder de la représen- 
tation, et cela en un temps où nul n'avait encore appris à s'en défier ? 
Et cela ne nous porte-t-il pas à considérer qu'en réalité, notre époque 
contient en son fond — au sens de la « contenance » dont il a été fait 
état ci-dessus — de quoi conjurer la fatalité du conformisme, c'est-à- 
dire aussi de la « vérité comme conformité » ? L'analyse du sémioticien 
Tarasti viendrait dès lors à l'appui de l'hypothèse selon laquelle un 
renouveau de l’herméneutique elle-même est, comme le pressentait 
Heidegger, parfaitement envisageable. Sa vocation, s'il en était ainsi, 
serait bien де tendre aujourd’hui (Vindex...) vers un autre commence- 
ment. Mais à la condition sine qua non d'un dégagement à l'égard de 
la représentation (et en général de ses avatars mimétiques ou allégo- 
riques) : l'œuvre deviendrait sa propre hermeneia, elle se « dirait » — au 
sens le plus fort — index sui et veritatis (le et marquant bien que l'index 
sui équivaut à l'alètheia). 


GELASSENHEIT : DÉLAISSEMENT ЕТ NON-VOULOIR 


П se trouve qu'un autre texte majeur de Heidegger, Gelassenheit, а servi 
de référence à Tarasti, qui ne souhaitait pas s'en tenir, à propos de l'an- 
goisse, à des considérations inspirées uniquement par Sein und Zeit 
Or l'idée d'un « nouveau départ », sous-jacente à la problématique 
tarastienne, y а justement fait l'objet, de la part de Heidegger, d'une 
attention extrême. Elle est en effet évoquée d'abord au cours de la 
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conférence Gelassenheit, qui figure en tête de l'ouvrage, et par laquelle le 
philosophe rend hommage (le 30 octobre 1955) à un compositeur natif, 
comme lui, de Messkirch, Conradin Kreutzer (1780-1831), à l'occasion 
de la commémoration du 175° anniversaire de sa mort. Mais Tarasti а 
surtout médité les tours et détours du Commentaire (fort développé) qui 
fait suite à la conférence, et dont l'auteur confie en note qu'il l'a rédigé 
dès 1944-1945 (ce qui le ramène dans le sillage direct du cours de 1943 
sur Parménide auquel nous avons précédemment fait allusion). 

On peut s'interroger, à propos de ce Commentaire, sur l'anachronie 
un peu énigmatique de sa mise « au service » (Heidegger dixit) d'une 
conférence écrite une bonne dizaine d'années plus tard, et traitant de 
la technique à l'époque contemporaine, mais sous le couvert d'une réfé- 
rence musicale — donc d'un sujet de prime abord étranger à celui dont 
débattaient initialement, comme dans un dialogue platonicien, « un 
Savant (S), un Érudit (Е) et un Professeur (P) ». On observera également 
que la notion qui а fourni à l’ensemble de l'ouvrage son intitulé fait 
l'objet d'une discussion historique un peu détaillée dans le Commen- 
taire ; la conférence, soucieuse de pratique plus que de théorie, lui 
emprunte en ѓай ses résultats. Quels sont-ils ? Gelassenheit, vocable issu 
du lexique de Maître Eckhart, évoque, dans sa littéralité, un « laisser- 
être » qu'a oublié la traduction française, laquelle s'en tient (classique- 
ment) au mot « sérénité” ». Même si cette restitution n'a pas l'élégance 
de celle qu'avait suggérée Dominique Janicaud, qui сопѕеШай le mot 
« délaissement », elle n’est certes pas sans fondement. Ouvrons en effet 
le Commentaire à Sérénité : dans le cours du débat qui s'y trouve retrans- 
crit entre le « Professeur », le « Savant », et « l'Érudit », nous apprenons 
par се dernier que Maître Eckhart souhaitait désigner par ce mot « le 
rejet de l'égoïsme coupable », ou bien « l'abandon, à la volonté divine, 
de la volonté propre ». Et sur quelle « essence de Іа sérénité », demande 
le Savant, « pourrait-on asseoir cette définition ? » — « Eckhart, hélas, 
ne saurait nous aider là-dessus », réplique l'Érudit. C'est qu'à ses 
yeux la sérénité ne se trouve jamais considérée « qu'intérieurement 
au domaine de la volonté ». Et comme le Professeur ajoute que nous 
ne pouvons « penser » la sérénité, sauf si nous cessons d'entendre par la 
pensée une représentation, « comme on l'a fait jusqu'ici », l'idée commence 
à poindre, que « l'essence de la pensée » a peut-être sa place « au fond 
de la sérénité ». Mais qu'en est-il alors de ce « fond » ? 


29. M. HemEGGER, Questions Ш, tr. fr. d'André Préau, Paris, Gallimard, 1966, 
p.17. 
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Le dialogue, véritable introduction à l'exercice de la patience, пе 
semble pas devoir donner de réponse (du moins dans l'immédiat) à 
une interrogation de ce type. Toutefois, certains passages valent d’être 
plus spécialement soupesés ; leur vocation est à l'évidence de nous 
mettre sur la voie, et l'un d'entre eux fournit même — en onze répliques 
— une véritable clef pour l'ensemble des analyses et développements 
qu'’Eero Tarasti a consacrés à l'esthétique du « non-vouloir » et aux 
musiques « expérimentales », ainsi qu’à tout ce qui a trait à l'arte povera, 
de Satie à Arvo Pärt et aux minimalistes. Et cela fout en ménageant, grâce 
à « l'attente » suggérée en filigrane, l'éventualité de l'échappée vers l'amont 
d'un ressourcement® : 


S. (le Savant) : Avec la meilleure volonté du monde, je n'arrive pas à me 
représenter cette essence de la pensée. 

P. (le Professeur) : Ce qui vous en empêche, c'est justement cette 
volonté du monde et le mode propre de votre pensée, qui est celui de la 
représentati 

S. : Que dois-je donc faire, au nom du ciel ? 

Е. (l'Érudit) : Је me le demande aussi. 

P. : Nous ne devons rien faire, seulement attendre. 

E.: Piètre consolation ! 

P.: Nous ne devons pas non plus attendre une consolation, bonne ou 
mauvaise ; et n'est-ce pas en attendre une que de nous abîmer dans la 
désolation ? 

S. : Que devons-nous donc attendre ? Et où devons-nous attendre ? Bientôt 
je ne saurai plus où је suis ni qui je suis. 

P.: Nous tous, nous ne le savons plus, dès lors que nous cessons de nous 
abuser. 

E. : Pourtant n'avons-nous pas encore notre chemin ? 

P.: Sans doute ; mais si nous oublions trop vite ce chemin, nous nous 
détournons de la pensée. 


L'extrait — d'une ironie presque beckettienne : chez Heidegger 
aussi, on attend Godot — donne une idée du ton de ce Commentaire, 
dont Tarasti fait observer qu'il rompt avec la manière dont Sein und Zeit 
s'acquittait du pensum de l'angoisse. Plutôt en effet que d'épiloguer 
encore sur le thème du «Оп » (das Man sein) », ce qui absolutiserait 
(et absoudrait) la déchéance du Dasein, le Commentaire calme le jeu 
en procédant aussi à la « négation » de l'Angst, mais en choisissant de 
l'aborder par son versant « positif». Or l'accès à ce « positive side » relève, 


30. Ibid, р. 188-189. 
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Eero Tarasti dixit, d'une discipline analogue à celle du zen, ou encore 
du quiétisme. En ce sens, l'angoisse est ce que nous en faisons : qu'il 
s'agisse du vertige de certains créateurs devant la page blanche, ou 
bien de l'accélération panique du pianiste Arthur Schnabel « avalant » 
soudain la fin de telle gamme périlleuse — il s'y révèle la prémonition 
d'un saut dans l'inconnu. D'où le conseil (pertinent !) de Tarasti : mieux 
vaut ne pas imiter Schnabel, et modérer son tempoñ. 

L'extrême précaution des répliques que nous avons citées introduit 
en effet — à l'instar de ce qui se trame dans le Monde du silence de Max 
Picard, ou dans une page comme La Ralentie, d'Henri Michaux — à 
une poétique de la lenteur. Chacun des protagonistes de Gelassenheit 
s'exprime de manière à laisser vibrer la moindre parole, en sorte que 
chaque mot exhalé, même s'il résonne strictement en écho vis-à-vis 
de tel vocable qui le précède, paraît intercepter la flèche du sens en la 
faisant pivoter sur elle-même, ou légèrement dévier de sa trajectoire. 
Rien ne garantit que cette inflexion va se prolonger, mais la stase ainsi 
frayée ralentit l'allure de la conversation en contraignant l'esprit à faire 
le point pour se réorienter. D'un instant à l'autre, l'inégalité des scan- 
sions, si elle ne chasse pas forcément le sens hors de ses gonds, n'en 
déclenche pas moins à chaque fois une attente de rechange, nullement 
inquiète mais un peu crispée, tendue parce qu'incompressible. 

Faut-il cependant changer de métaphores et parler ici d'une ligne 
de mire vers le sens, voire d'une mimesis à l'égard de ce qui est «А 
dire », et qui relierait, de façon plus ou moins stricte selon les moments, 
mais sans s'interrompre jamais tout à fait, le fil des mots et la suite des 
pensées ? Il est certain que le « dernier Heidegger » а œuvré dans l'es- 
poir de persuader son public de l'irruption de l'être dans le mot. Mais 
s'il est normal pour l'être de se dire, et s’il est donc nécessaire que l'être 
soit chez lui dans chaque mot, « le fait est » que cela ne saurait interdire 
à ce mot de vouloir dire déjà ce qu'il dit, à savoir son signifié. Tout se passe 
donc comme si l'être (le signifiant) devait fuir chaque mot pour investir le 
suivant. Et c'est cette errance de l'être, pour ne pas dire ce halètement de 
l'être, qui suffoque la pensée, puisque le mot « être » sous-tend en droit 
chaque (autre) mot, mais sans y être vraiment, ou sans n'y être plus. Sans 
assumer jamais de signification précise, puisqu'il ne peut jamais s'identi- 
fier à un étant. À moins que le mot se mette à pratiquer lui-même, à son 
niveau, le non-vouloir, еп cessant de prétendre signifier ? 

Mais comment s'y prendre, quand on est l'auteur (car en philoso- 
phie, il у en a toujours un — même si ce n'est pas le signataire), pour 


LE. TARASTI, op. cit., p. 82. 
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obtenir cette abnégation sur le plan du mot isolé? Ne faudrait-il pas, 
comme Pa souligné Serge Botet, analysant les « techniques » langa- 
gières de Heidegger, y faire conspirer tout le texte? ? Et qu'est-ce qu'une 
telle « conspiration », sinon une musique ? 

La situation de l'alètheia, si les « techniques » et autres « stratégies » 
ont infiltré de quelque façon le Dire heideggérien, et si l'on choisit 
de croire dur comme fer la doxa en se persuadant que l'on tient, avec 
Heidegger, le technophobe le plus fanatique du хх siècle, cette situa- 
tion, donc, ne devrait-elle pas être tenue pour tout à fait désespérée ? Ici 
se profile au contraire la perspective (qu’Eero Tarasti a pu commencer à 
élaborer au moins de façon partielle après avoir lu Gelassenheit), d'une 
sortie hors de la sphère de l'Angst et du pathos existentiel. En effet, une 
réponse en tous points sereine peut être apportée à notre question sur 
la manière dont s'y prenait l’auteur de Gelassenheit pour articuler l'un 
avec l’autre les deux volets de son livre : juxtaposer deux textes aussi 
manifestement étrangers l’un à l’autre ne relevait d'aucune fantaisie (ni 
de la moindre velléité de provocation), mais d’une connivence non encore 
reconnue à l'époque où la veritas ne pouvait signifier qu'une éclipse complète 
d'alètheia. Cette connivence était pourtant susceptible de devenir mani- 
feste, dès lors que l'on pratiquerait le non-vouloir — fût-ce en écho à l'appel 
d'une musique faible, obscure et quasi-oubliée, mais qui parle la langue qui est 
la nôtre — si du moins nous y consentons par notre non-vouloir, 


32. Serge BOTET, Langue, langage et stratégies linguistiques chez Heidegger, Bern, 
Peter Lang, 1997, notamment p. 
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22. il y a de bizarre, et même d'inquiétant, dans le fait d'une 
inspiration de seconde main, cherchée dans les œuvres d'autrui, 
et cherchée dans ип art dont les buts et les moyens sont très diffé- 
rents de ceux qui caractérisent l'art poétique. Est-ce vraiment 
légitime ? Est-ce vraiment utile et fécond ? 


Étienne SOURIAU, La poésie française et la peinture 


L'ART AU SUJET DE L'ART ? 


ne forme d'art particulière semble pouvoir être restituée dans un 

autre art de différentes manières. La coexistence de deux médias est 
beaucoup plus fréquente — et apparemment beaucoup moins inquié- 
tante pour le public — que la tentative déclarée d’une « transforma- 
tion » ou d’une représentation nouvelle, dans un système de signes 
différent. Cette « inspiration de seconde main », comme l'appelait 
Souriau, constitue-t-elle un acte créatif authentique ? Et, pour accentuer 
la question : la « représentation d’une représentation » risque-t-elle 
de vampiriser l'élan vital de l'œuvre initiale, ou bien apparaîtrait-elle 
comme une réponse dérivée, pâle ? Que faut-il comprendre lorsque les 
créateurs affirment que l'œuvre nouvelle peut être perçue de manière 
indépendante, mais пе serait vraiment comprise et appréciée qu'à la 
lumière de la première œuvre, sur laquelle elle se reflète ? 

En composant son cycle pour piano Gaspard de la nuit (1908), 
Maurice Ravel ne se limita pas à choisir, pour les trois pièces, les titres 
de trois poèmes d’Aloysius Bertrand ; il demanda à son éditeur d'im- 
primer chaque poème dans son intégralité sur la page de titre corres- 
pondant à chacune des pièces. Bien que la musique de Ravel, appréciée 
dans l'ignorance de sa source littéraire — c’est-à-dire dans la situation 
normale de nos salles de concert —, se suffise à elle-même, la percep- 
tion de l'auditeur s’intensifiera sans aucun doute une fois la musique 
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comprise à la lumière du poème. Ces éléments supplémentaires contri- 
‘bueront dès lors à accentuer la profondeur du message musical. 

Je voudrais brièvement revenir sur la pièce centrale de се cycle, 
Gibet. Aloysius Bertrand nous invite à assister à la mort d’un pendu en 
attirant notre attention sur deux facettes d'un espace de transition. 

Tout d’abord, le moment intermédiaire entre la vie et la mort auquel 
les deux strophes extrêmes se réfèrent sans ambiguïtés : la question sous- 
jacente des віх strophes du poème porte sur l’origine et la nature d'un son 
qui, ayant été soupçonné d'émaner du pendu lui-même ou des insectes 
qui entourent sa tête, se révèle finalement être la sonnerie du glas. Au 
début, le « moi » lyrique se demande si le son pourrait être le soupir du 
pendu ; dans ce cas, се dernier serait encore vivant. Mais Іа fin du poème 
parle sans équivoque d’un corps. Le poème entier peut dès lors être lu 
comme l'évolution d'une transition entre l'agonie et la mort. 

D'autre part, Bertrand, dans les quatre strophes centrales, suggère 
une interaction entre des êtres vivants et l’agonisant. П me paraît 
important que les créatures desquelles émanerait probablement le son 
mystérieux ne soient pas des animaux qu'un homme puisse regarder 
dans les yeux, mais des insectes — représentants de la transition. 
Grillons, mouches, scarabées et araignées se rapportent tous au pendu 
d’une manière oscillant entre l'attitude innocente et le sentiment fonciè- 
rement morbide. 

Ravel, dans sa pièce pour piano, rend plusieurs des effets évoqués 
par le poème de Bertrand. Ainsi, la caractéristique prédominante de 
la sonnerie du glas consiste en son rôle unificateur : le son ne cesse et 
ne change jamais. Son rythme, en revanche, fait clairement ressentir 
que tout n’est pas en ordre. En l'opposant à la sonnerie incessante 
du glas, Ravel développe son matériau mélodique qui, selon trois 
étapes correspondant à une augmentation de la charge émotionnelle, 
s'éloigne progressivement de la scène centrale et de la dignité exigée 
par le contexte qu'engendre le glas. Ce développement musical puise 
son origine dans le texte poétique de Bertrand, à savoir les moments où 
les créatures de l'espace intermédiaire se comportent de plus en plus 
irrespectueusement vis-à-vis du pendu. Si le Gibet de Maurice Ravel est 
une œuvre saisissante lorsqu'on l'écoute en tant que musique absolue, 
c'est-à-dire sans aucun rapport avec un stimulus extra-musical, il est 
évident qu'on пе l’appréciera pleinement qu’en l’écoutant comme une 
« transmédialisation » du poème de Bertrand!. 


1. Voir l'analyse détaillée dans mon livre : Images and Ideas in Modern French 
Piano Music, New York, Stuyvesant, Pendragon Press, 1997, р. 192-203. 
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L'EKPHRASIS MUSICALE ET L'ESPACE INTERMÉDIAIRE 


Comme le démontre la brève description ci-dessus, le cycle pour piano 
que Ravel écrivit en s'appuyant sur les trois poèmes de Bertrand ne 
participe en aucun cas de се que l’on qualifie assez vaguement de 
«musique à programme ». Il s'agit plutôt du cas de la transformation 
d’un message — en ce qui concerne le contenu et la forme, les images 
et la signification symbolique suggérées —, d'un média vers un autre. 
Pour désigner ce phénomène, nous manquons d'un terme spécifique ; 
je propose donc, relativement à la terminologie usitée dans le champ 
littéraire, de le nommer ekphrasis et plus précisément, tel que je le 
décrirai ci-dessous, « ekphrasis musicale ». 


MUSIQUE À PROGRAMME 
"Tondichtung” "Tonmalerei" 
(poème musical) _ (peinture sonore) 


intégration: 
aspects visuels 
en musique 


EKPHRASIS MUSICALE 
musique musique 
d'inspiration d'inspiration 
littéraire visuelle 


musique + texte 
~ inséparables 


Figure 1 — L'ekphrasis musicale par rapport à la littérature, 
la peinture, la théorie 


Étant donné qu'aucun terme distinctif n'ait été proposé jusqu'à nos 
jours, il paraît peu surprenant qu'aucune méthodologie n'ait encore été 
développée. Celle-ci permettrait des distinctions à l'intérieur de ce que 
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je conçois comme un genre homogène et très sophistiqué. Cette termi- 
nologie offrirait également la définition d'un genre еп rapport avec des 
domaines plus étendus selon le contexte dans lequel il se situe. On peut 
imaginer que ces domaines cernent l'ekphrasis musicale, qu'ils se lient 
à elle au travers de diverses interactions. Dans l'illustration graphique 
qui suit (voir figure 1), j'ai choisi deux arts, la peinture et la littérature ; 
ceux-ci représentent bien sûr un tissu d'interactions beaucoup plus 
riche, pouvant par exemple figurer la danse ou le mime, ainsi qu'une 
multitude de formes d'expression artistique hybrides. De même, les 
théories esthétiques qui s'appliquent à l'ekphrasis musicale, en ce qui 
concerne ses concepts, affleurent un nombre de questions bien plus 
vaste que celles que j'ai pu représenter dans ce diagramme. 

Parmi les couples offerts раг deux formes artistiques s'exprimant 
au moyen de signifiants différents (verbaux, picturaux, sonores, kiné- 
siques, etc.) la relation entre les mots et les images a été la plus série 
sement examinée. En fait, la terminologie la plus solidement établie 
provient d'un champ qui a connu un renouveau important ces dernières 

ies : la recherche méthodologique concernant l'ekphrasis ou, 
plus précisément, la poésie ekphrastique. Cela concerne des poèmes 
inspirés par des peintures ou d’autres œuvres d'art visuel, incluant 
gravures et dessins, sculptures et architectures, photographies, films, 
etc. Le terrain est étonnamment vaste et varié en ce qui concerne la 
propagation historique et géographique. Gisbert Kranz, spécialiste alle- 
3 mand de l'ekphrasis, dans son étude de trois volumes Das Bildgedicht?, 
énumère 5764 auteurs de poésie ekphrastique, représentant trente-cinq 
langues et vingt-huit siècles, d'Homère à nos jours ! Les 1500 pages de 
l'anthologie de Kranz contiennent un total d'à peu près cinquante mille 
poèmes au sujet des arts plastiques. James Heffernan, dans son livre 
de 1993, Museum of Words?, définit l'ekphrasis comme « la représenta- 
tion verbale d'une représentation visuelle » ; Claus Clüver développe 
quant à lui cette définition de manière fortuite et en arrive à considérer 
l’ekphrasis comme « la représentation verbale d'un contenu réel ou 
fictif composé dans un système de signes non-verbauxt ». 


2. Gisbert KRANZ, Das Bildgedicht. Theorie, Lexikon, Bibliographie, 3 vols., 
Cologne, Böhlau, 1981-1987. 

З, James HEFFERNAN, Museum of Words. The Poetics of Ekphrasis from Homer to 
Ashbery, Chicago, University of Chicago Press, 1993. 

4. Claus CLOVER, « Ekphrasis Reconsidered: On Verbal Representations of 
Non-Verbal Texts », in U.-B. LAGFRROTH, H. LUND et E. HEDLING, Interart 
Poetics. Essays on the Interrelations of the Arts and Media, Amsterdam, Rodopi, 
1997, p. 26. 
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L'équivalent musical de l’ekphrasis consiste en un phénomène 
beaucoup plus récent que la fameuse description d'Homère de la 
gravure du bouclier (fictif) d'Achille. De plus, les premiers exemples de 
ce type en gestation, composés dans les dernières années du хіх“ siècle’, 
n'étaient pas distingués de la catégorie plus générale de la « musique 
à programme ». Des compositions musicales suggérant une référence 
explicite — soit verbale, sous forme de titres illustrés par des mélodies, 
soit par onomatopées — jalonnent l'histoire de la musique occidentale, 
mais, je le répète, il n'en va pas de même pour l’ekphrasis musicale. 


EKPHRASIS MUSICALE OU MUSIQUE À PROGRAMME ? 


Il est à présent important de tenter d'établir une distinction entre 
l'ekphrasis musicale et ce qui est communément admis comme étant 
de l’ordre de la musique à programme. Ces deux genres font partie de 
la même catégorie générale : tous deux dénotent une musique pure- 
ment instrumentale qui trouve sa raison d'être dans воп rapport avec 
une source littéraire ou visuelle ; tous deux ont été désignés à certains 
moments comme « musique descriptive » ou « musique représenta- 
tivef ». Bien qu'il soit couramment admis que la locution « musique à 
programme » recouvre les deux genres, je soutiens qu'il est essentiel, 
pour une compréhension complète de la musique de type ekphras- 
tique, d'essayer d'établir une distinction entre ces deux termes. 
L'équivalent littéraire de cette distinction est celle qui dissocie 
l'ekphrasis au sens propre de се que les anglophones appellent word 
painting et les allemands Beschreibungsliteratur. Une bonne façon 
d'aborder cette différence est de poser la question suivante : qui est 
l’auteur du contenu fictif représenté ? La musique à programme 
raconte ou peint, suggère ou représente des scènes ou des histoires, 
événements ou caractères qui peuvent ou non exister dans le monde, 
mais qui sont mis en musique par l'imagination du compositeur. L'appli- 
cation du terme « musique à programme » est vaste, couvrant l'aspect 
biographique (Aus Italien de Richard Strauss par exemple), l'expression 
émotionnelle associée de près ou de loin à la nature (du « Erwachen 


5. La Nuit transfigurée d'Arnold Schoenberg (1899) est le premier exemple 
admis. Parmi les œuvres de Liszt et de Strauss, plusieurs sont considérées 
comme ekphrastiques par certains chercheurs et « hybrides » par d'autres. 
Si on voulait les inclure, la date des premières réalisations devrait par consé- 
quent être avancée. 

6. Ernest NEWMAN, « Programme Music », in Musical Studies, London, John 
Lane, 1905, p. 103-188 et 125-126. 
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heiterer Gefühle bei der Ankunft auf dem Lande » de la Symphonie 
pastorale de Beethoven aux Planètes de Gustave Holst), l'illustration 
d’un personnage historique ou littéraire (Le Roi Lear de Berlioz, Hamlet 
de Liszt), et même l'impression musicale d'un monde philosophique 
(Also sprach Zarathustra de Strauss) 

En revanche, l'équivalent musical de l'ekphrasis raconte ou dépeint 
un contenu fictif créé par un artiste autre que le compositeur : un peintre ou 
un poète. Aussi, la musique ekphrastique se rapporte-t-elle non seule- 
ment au contenu de cet univers poétiquement ou visuellement conçu, 
mais également à la forme et au style de la représentation initiale. 

Le manque de distinction entre musique à programme et ekphrasis 
musicale affectait les compositeurs en même temps que les audi- 
teurs et les chercheurs. Au début du xx siècle, alors que la musique à 
programme était déconsidérée par rapport à la musique dite « pure » 
ou « absolue », les compositeurs tentaient souvent de cacher leur vraie 
intention dans l'espoir d'être pris au sérieux. Une telle dissimulation 
affectait non seulement les programmes d’une manière générale (on 
se rappellera que Mahler retira les esquisses poétiques préalables à ses 
symphonies’), mais aussi et particulièrement toute musique fondée 
sur une œuvre d'art. Ainsi, Schoenberg, au départ, déniait-t-il que 
son œuvre symphonique Pelléas et Mélisande fut, plus que vaguement, 
inspirée par les thèmes du drame symboliste de Maeterlinck. ЇЇ attendit 
plusieurs décennies avant de reconnaître publiquement qu'il avait 
essayé d'en concevoir une « transposition » la plus exacte possible". 
Le fait que les auditeurs, ainsi que les chercheurs, aient été découragés 
de distinguer les deux catégories musicales parentes, résulte du délai 
considérable entre la première réalisation du phénomène de l'ekphrasis 
musicale vers 1899 et sa reconnaissance. 

П faudrait donc s'interroger lorsqu'un compositeur affirme que 
son œuvre instrumentale est inspirée par un poème ou une peinture, 
un drame ou une sculpture, et tenter de comprendre en quoi il consi- 
dère avoir transformé le caractère et le message de cette œuvre dans sa 
réponse personnelle, par son moyen propre : le langage musical. Mais 
ne nous у trompons pas, autant d'œuvres transcrites ou transposées, 
autant de réactions et stratégies. Ainsi, bien que l'investigation doive 
se charger d'établir une méthodologie dans laquelle toutes ces trans- 


7. Karl-Josef MüLLER, Mahler. Leben. Werke. Dokumente, Mainz, Schott / 
München, Piper, 1988, р. 216. 

8. Arnold SCHOENBERG, « Analysis : Pelleas and Melisande », notice 
d'enregistrement, Capitol recording, 1950 ; et Walter BAILEY, Programmatic 
Elements in the Works of Schoenberg, Ann Arbor, ОМІ Research Press, 1984. 
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positions trouveraient leur place, il ne faut assurément pas négliger la 
spécificité de chacune. 


TENTER UNE DÉFINITION ANALOGIQUE 


Poursuivons l'examen de la question posée ci-dessus : que signifie exac- 
tement, « la transmédialisation d’une œuvre d'art visuel ou littéraire 
en musique » ? Je commencerais par proposer la thèse selon laquelle 
le procédé créatif qui définit la transposition d’une peinture vers un 
poème est comparable à celui qui mène d'un poème ou d'une peinture 
à sa représentation musicale. En fait, je conçois que les deux procédés 
se correspondent à un point qui justifie d'adapter la terminologie déve- 
loppée dans le domaine voisin. 

Ce rapprochement plus large étant établi, j'aimerais offrir une troi- 
sième définition de l'ekphrasis, qui généralisera plus encore le propos de 
Claus Clüver. L'ekphrasis, dans ce sens plus vaste, consistera donc à « re- 
présenter dans un système de signes, ип contenu originellement composé 
dans un autre système de signes ». Dès lors, pour que l'on puisse parler 
d'un cas d’ekphrasis, une structure à trois niveaux est nécessaire 


1 un scénario ou narration, fictif ou réel ; 

2 ипе représentation de ce scénario ou narration dans une forme 
visuelle : peinture, dessin, photographie, gravure, estampe, sculpture 
ou film, danse, mime”, etc. ; 

3 une re-présentation en langage poétique de cette représentation 

initiale. 


La re-présentation poétique peut — et doit — réaliser plus qu'une 
simple description de l'image visuelle. Précisément, elle évoquera des 
interprétations, adjoindra des couches supplémentaires de significa- 
tion, déclenchera des changements де point de vue chez le spectateur 
ou guidera nos yeux vers des détails et des aspects contextuels éven- 
tuellement négligés. 

Pour que l'on puisse parler d'un cas d'ekphrasis musicale, il faut 
donc qu'il y ait: 

1 un scénario ou narration, fictif ou réel ; 

2 sa représentation dans une forme visuelle ou verbale ; 

З une re-présentation en langage musical de cette représentation 
initiale. 


ә, Alkis Rarns (dir), Danse et poésie. Anthologie internationale de poèmes sur la 
danse, Paris, La Recherche en Danse, Sorbonne, 1989. 
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REPRÉSENTATION ET RÉFÉRENCE 


À la suite des explications présentées ci-dessus, je proposerais que la 
matière et la manière selon lesquelles une œuvre de musique instru- 
mentale communique avec ses auditeurs au sujet d'un stimulus extra- 
musical permettent de distinguer deux catégories. Ces catégories sont à 
nouveau analogues à celles sur lesquelles on s'accorde dans le contexte 
de la peinture et de la poésie : la représentation et la référence. La 
représentation — par des moyens musicaux — couvre non seulement 
des exemples d'imitation mais aussi, et surtout, des émotions. Paral- 
lèlement, la référence — par des moyens musicaux — sera comprise 
comme étant fondée sur des conventions culturelles et historiques. 
Dans се contexte, Leonard Meyer parle de « connotations », ce qu'il 
définit comme des « associations communément partagées par un 
groupe d'individus de la même culture » ; et il précise que « les соппо- 
tations sont le résultat des associations créées entre certains aspects de 
l'organisation musicale et une expérience extra-musicalel® ». 

En musique, une représentation du « monde tel qu'il existe » est 
difficile à imaginer. On rappellera que Schopenhauer niait vigoureuse- 
ment le concept de l'imitation musicale des « phénomènes du monde 
de la perception"! » et que Tovey s’accordait avec nombre de musicolo- 
gues de son temps qui affirmaient que les éléments programmatiques 
de la musique « sérieuse » n'avaient rien à voir avec la valeur musi- 
cale??, L'un pensait que le potentiel imitatif de la musique n'était que 
très limité, l'autre сопсеуай la représentation musicale comme étant 
indésirable. 

Cette attitude n'a pas toujours été dominante. Au хуп° siècle, Jean- 
Jacques Rousseau, rédigeant son Dictionnaire de musique (1768), ne 
pensait évidemment pas ainsi. Sous le terme « imitation », il inclut deux 
entrées, emmélant apparemment les termes latins et grecs, mimesis et 
imitatio. Le second terme s'applique au sens technique, selon lequel le 
mot d'imitation dénote « le même air, ou un air semblable, apparaissant 


10. Leonard В. Mever, Emotion and Meaning in Music, Chicago, London, The 
University of Chicago Press, 1956, р. 258. 

11. Friedrich SCHOPENHAUER, The World as Will and Representation, New York, 
Dover, 1969, p. 264. 

12. Tovey considérait les programmes musicaux comme une sorte d'acces- 
Soire que les auditeurs peuvent ignorer sans aucune perte pendant qu'ils se 
concentrent sur la signification « musicale » des sons : « pas une mesure de 
la Symphonie pastorale ne serait différente si son programme n'avait jamais été 
conçu », disait-il. Voir Donald Francis ТОУЕҮ, « Pi Music », in The 
Forms of Music, New York, Meridian Books, 1956, р. 168. 
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dans plusieurs parties successives ». Cependant, la première entrée, 
considérablement plus longue, explore le terrain d’une musique qui 
imite des sujets extra-musicaux, soutenant que cet art n’est pas moins 
capable d'imitation que les autres arts. 

Les conventions établies entre les parties engagées à communiquer à 
travers la représentation, ne devraient pas être limitées au langage verbal. 
Le langage musical a développé un répertoire sophistiqué de signifiants 
que les membres de notre tradition culturelle reconnaissent en supposant 
un contenu non-musical. Parmi les plus connus, on trouve : 


1 l’utilisation de motifs musicaux brefs en tant qu'identités sémanti- 
ques ou des phrases musicales perçues comme des « gestes » d'es- 
sence kinésique!? ; 

2 les figures de la rhétorique musicale développées au cours des xv° et 
хм siècles et codifiées au cours des хуп et ХУШ; 

3 le procédé qui consiste à tracer une forme visuelle par la mélodie (par 
exemple une croix) ; 

4 l'usage des lettres alphabétiques pour faire allusion à des person- 
nages — de la fameuse « signature » de Bach à celles des Schumann, 
Chostakovitchl4, Schoenberg, Berg ou encore Webern, aux hommages 
acrostiches adressés à une jeune femme (Meta Abegg) par Robert 
Schumann ou à une amante par Berg (la mystérieuse H. F). 


Ces quatre catégories fondamentales constituent des moyens intrin- 
sèquement différents qui permettent à la musique de « se référer » à un 


13. Sur la création d'un contenu sémantique dans la musique instrumentale à 
travers des représentations du corps humain, voir David Lipov, « Mind and 
Body in Music », in Semiotica, 66/1, 1987, р. 69-97. À l'instar des gestes musi- 
caux qui exploitent l'identification avec l'activité motrice perçue раг l'audi 
teur, une qualité de timbre spécifique peut être liée à un certain timbre vocal. 
14. Chostakovitch ne fondait son monogramme musical ni sur la façon d'épeler 
des anglais ou des français (où son nom commence avec « sh » ou « ch ») ni 
sur celle de sa langue maternelle, le russe (ou l'initiale sifflante correspond 
à une seule lettre de l'alphabet cyrillique qui n'a pas d'équivalent dans la 
représentation alphabétique des notes d’une gamme), mais sur la version 
de son nom adoptée par les allemands, Schostakowitsch. Son fameux motif- 
signature D-S-C-H [= ré-mi bémol-ut-si] apparaît pour la première fois dans 
les troisième et quatrième mouvements de sa Dirième Symphonie où, peu de 
temps après Іа mort de Staline, il parle de l'affirmation de l'individualité du 
compositeur — un acte alors scandaleusement subversif en Russie commu- 
niste. Son Huitième Quatuor, écrit plus tard (en 1960), est par exemple saturé 
par le тоно D-S-C-H. 
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objet non-musical. Les gestes requièrent l'Einfühlung — c'est-à-dire 
une certaine intériorisation — de la part de chaque auditeur qui reliera 
certaines formes musicales de manière perspicace à une image kiné- 
sique afin de parvenir à une connotation affective. Les figures rhétori- 
ques, bien que produites d’après un modèle verbal, ne dépendent pas 
d'un médiateur pour être comprises par ceux qui se trouvent en terrain 
de connaissance ; elles fonctionnent presque comme un vocabulaire 
sémantique. Les contours mélodiques suggestifs sont des transfor- 
mations de silhouettes visuelles et représentent un objet seulement si 
l'auditeur est prêt à rattacher les concepts — métaphoriques, il faut le 
rappeler! — de « haut » et de « bas » à des variations de fréquence plus 
ou moins rapides. Le décodage des références alphabétiques dépend 
quant à lui de l'interprétation primaire du message reçu sous forme 
de hauteurs (équivalant à la notation musicale) et des signifiants, arbi- 
traires et conventionnels, que sont les lettres alphabétiques employées 
par les musiciens germanophones et anglophones. 

Même ces deux derniers cas de représentation médiatisée peuvent 
évoluer dans leur usage et leur compréhension. Le rapport qu'ont les 
auditeurs avec la corrélation de certains tropes musicaux et de signifi- 
cations sous-entendues dépend d’une reconnaissance imprévue — ou 
d’une reconnaissance de l'imprévulé — liée à une habitude fondée sur 
la répétition de l'expérience, ce jusqu'à la capacité d'anticipation. Ceci 
établit une série de conventions qui, peu à peu, évite le médiateur 
originel, jusqu’à développer des formes dans lesquelles ce médiateur 
est de fait inaccessible. Par exemple, les noms germaniques des notes 


15. Dans le contexte du présent argument, j'emploie la notion де « métaphore » 
comme descriptive d'un positionnement, d’un mouvement dans l’espace 
auditif et de nuances du contenu affectif. Pour une investigation lucide des 
frontières floues et des paysages extrêmement variés que propose le champ 
de la « métaphore musicale », voir Naomi CUMMING, « Metaphor in Roger 
Scrutons aesthetics of music », in Anthony Роп (ed), Theory, analysis and 
meaning în music, Cambridge, Cambridge University Press, 1994, р. 3-28. 

16. Voir la définition donnée par Leonard Meyer : « La signification musi- 
cale se manifeste quand nos attentes et réponses habituelles sont retardées 
ou bloquées — quand le déroulement normal des éléments stylistiques est 
perturbé par quelque forme de déviation. » (Music, the Arts, and Ideas. Patterns 
and Predictions in Twentieth-Century Culture, Chicago, Londres, The University 
of Chicago Press, 1967, р. 10). Plus récemment, Robert Hatten a souligné ce 
point, observant comment les contenus musicaux « marqués » fonctionnent 
dans Ía production de la signification (Musical Meaning in Beethoven. Marked- 
ness, Correlation, and Interpretation, Bloomington, University of Indiana Press, 
1994). 
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(ауес «h » et « b » pour distinguer si et si?, et les suffixes « fis » et « es » 
| pour convertir fa en faë et mi en ті?) ne sont évidemment utilisés ni раг 
les musiciens de langues romanes, qui se réfèrent à do-ré-mi-fa-sol-la-si 
et dénomment les altérations en ajoutant les indications « dièse » et 
« bémol », ni par les anglophones et leur gamme alphabétique (A-B-C- 
D-E-F-G) également modifiée par « dièse » (sharp) et « bémol » (flat). Par 
conséquent, c'est selon une « convention savante » que les amateurs de 
musique occidentale reconnaissent, au-delà de toute frontière linguis 
tique, que « la-mi-do-si » renvoie à Arnold Schoenberg, sa formulation 
germanique originelle étant « a-es-c-h ». 

Cependant, les compositeurs qui font usage de figures musicales 
pour représenter des idées et des sujets extra-musicaux, emploient une 
grande variété de moyens, qu'ils soient imitatifs, descriptifs, sugges- 
tifs, allusifs ou symboliques. La représentation désirée est confiée aux 
éléments individuels, c'est-à-dire aux motifs et autres formules, tandi 
que l'organisation syntaxique de ces derniers relève de la texture verti- 
cale ou de la structure horizontale, ou encore de l'organisation tonale 
et de celle des timbres. Des citations de matériaux musicaux préexis- 
tants peuvent être l'objet de références allusives et permettre de tenir 
compte des modifications de contexte, de moyens сі d'environnement 
tonals, exprimant ainsi ironie ou distance (Verfremdung). Ce jeu basé sur 
des symboles traditionnels, mais aussi contemporains, rend toujours 
compte d’une certaine « joie de savoir lire et écrire », car ces significa- 
tions resteront cachées tant aux non-initiés qu'aux initiés, initiés dont 
on ne s'attend d’ailleurs plus à ce qu'ils у accèdent par la perception 
sensible primaire. Seuls les lecteurs de partitions expérimentés se 
rendront compte de ce jeu délicat. 

De plus, la musique, comme j'espère pouvoir le montrer, est capable 
d'un certain effet descriptif que Wendy Steiner, traitant de la poésie 
moderne — par exemple celle de Е. E. Cummings —, présente comme 
un effet cherchant à « incarner le paradoxe du mouvement immobile 
(still-movement)? ». La musique, davantage que le langage, peut rester 
statique sans compromettre sa logique intrinsèque. La raison de cette 
plus grande flexibilité est que la musique, bien qu'elle s'apparente 
aux discours verbaux en ce qu'elle se déroule dans le temps, parallè- 
lement, s'engage à « peindre ». Comme les arts visuels, elle transmet 
l'expérience sensible des couleurs et autres qualités, mais n'en parle 
pas, contrairement au langage. De plus, l'étendue de ses registres et de 


17. Wendy STEINER, The Colors of Rhetoric. Problems in the Relation between Modern 
Literature and Painting, Chicago, University of Chicago Press, 1982, p. 43-46. 
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ses structures compositionnelles — pensons à la polyphonie — crée un 
espace auquel les modes littéraires ne font qu'allusion. 


LA MUSIQUE INSTRUMENTALE ET LA NARRATIVITÉ 


Mais la musique sans texte est-elle capable de raconter, elle aussi ? Dans 
ses études sur Mahler, Anthony Newcomb — en se référant aux défi- 
nitions де Paul Ricœur — maintient qu'elle le peut et le бай! Suivre le 
déroulement d’une composition, pense-t-il, entraîne la même activité 
élémentaire que celle exigée par la lecture d'un conte : les auditeurs 
doivent interpréter une succession d'événements en tant que configura- 
tion significative. Carolyn Abbate nous conseille de comparer ceci avec 
l'affirmation du хїх® siècle selon laquelle certains éléments linéaires de 
la musique peuvent être considérés en analogie avec les événements 
d’une intrigue dramatique ; la musique sera ainsi perçue comme créant 
des attentes sur la base de paradigmes établis dans une culture donnée, 
et procédant par tension et détente en direction d’une clôture. Abbate 
soutient que la musique devrait être considérée, « non seulement en 
ce qu'elle “imite” ou “représente” des événements, comme si elle était 
une sorte de tapisserie sonore, reproduisant des actions non pas visuel- 
lement mais auditivement, mais aussi parfois en ce qu'elle revient sur 
un sujet — réitère un élément — dans un acte de narration moralement 
distant ». Mais elle nous avertit que de tels « moments de diégèse? » 
ne sont pas du tout habituels ou universels dans la musique instru- 
mentale non inspirée d’un texte. Étant donné qu’Abbate se réfère ici 
à une musique qui, par son titre, n'essaie pas d'être la représentation 
d’une réalité extra-musicale, son exploration des « actes narratifs de 
la musique » est extrêmement encourageante. Une musique n'étant 
pas inspirée d’un texte ne sera peut-être pas capable de différencier 
les détails d’une intrigue car elle n'arrivera pas à établir les spécificités 


18. Anthony NEWCOMB, « Agencies/Actors in Instrumental Music : The 


unscrolling and noisy tapestry that mimes actions not visually but sonically, 
but also as occasionally respeaking an object in a morally distancing act of 
narration. » 

20. Pour la théorie littéraire, la notion de « diégèse » correspond au monde 
qu'évoque une œuvre sur La base des éléments de la пагтаНоп. 
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non-musicales des caractères et des accessoires du monde fictif. Mais, 
comme l’esthéticien Kendall Walton le confirme dans ses écrits sur la 
qualité représentative de la musique, de simples titres suffisent souvent 
pour offrir ce prétexte et font de la musique une représentation, voire 
une narration”. 
Jusqu'ici, j'ai raisonné sur le fait que la musique, comme les arts 
- picturaux et la littérature, est capable de peindre et de se référer à 
des objets, à des réalités du monde concret — disons, à une personne 
nommée Abegg ou à une croix portée par un homme appelé Jésus —, et 
que ce qui est représenté visuellement, littérairement ou musicalement 
peut être une image ou un conte, ип dessin ou une narration. J'en viens 
maintenant à une question plus spécifique : comment la musique peut- 
| elle représenter quelque chose qui ne fasse pas partie de la réalité maté- 
rielle (des souvenirs d’un jour passé dans la campagne ou une prome- 
nade en Italie) ou qui relève d'un vécu intime (une histoire d'amour ou 
une expérience édifiante), mais qui a été représenté antérieurement par 
une œuvre d'art visuel ou littéraire ? Cela me conduit à la question qui, | 
je l'espère, montre sous un autre jour la délimitation et la définition de 
се qui peut être l'équivalent musical de l’ekphrasis. Dans le cas d’une 
telle interaction des arts, il s'agirait de comprendre s'il y a « des poèmes 
ou des peintures... et de la musique », « des poèmes ou des peintures. 
dans la musique » ou « des poèmes ou des peintures... transformés en 
musique ». Autrement dit : quel lien peut-on établir entre la source 
poétique ou visuelle et la composition musicale ? 


VARIATIONS SUR L'INTERACTION DES ARTS 


Dans ce contexte, les réflexions de Hans Lund m'ont rendu un service 
inestimableZ, Il propose un schéma très utile pour définir les positions 
adoptées par les auteurs d'une représentation secondaire (dans son cas, 
les poètes ; dans le nôtre, les compositeurs) envers l'œuvre d'art qui 
constitue la représentation première d'un scénario ou d'une fable (dans 
son cas, la peinture ; dans le nôtre, une peinture, un poème, un drame 
ou n'importe quelle œuvre non musicale). Lund distingue trois catégo- 
ries pour définir la relation qu'entretiennent le texte et la peinture : la 


21. Kendali Warton, « Listening with Imagination : Is Music Representa- 
tional ? », The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 52/1, 1994, р. 47-61. 

22. Hans LUND, « The Picture in the Poem : À Theoretical Discussion », Text as 
Picture. Studies in the Literary Transformation of Pictures, Lewiston, New York, 
Edwin Mellen Press, 1992 (tout d'abord paru en suédois : Texten som tavla. 
Studier i litterär bildtransformation, Lund, Liber Förlag, 1982). 
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combinaison, l'intégration et la transformation. Voici ses définitions, une à 
une, suivies de mes adaptations au domaine musical. 


(а) Littérature ou peinture... et musique 


Par combinaison, j'entends une coexistence, au mieux une coopération 
entre mots et images. П s'agit donc d’une question de communication 
entre deux médiums différents combinés dans l'intention de se commenter 
l'un l'autre. Les anciennes écritures idéogrammatiques appartiennent à 
cette catégorie, mais aussi certaines œuvres d'auteurs au sujet desquels la 
critique allemande parle traditionnellement de Doppelbegabungen [talents 
doubles]. Ces auteurs — comme William Blake, Dante, Gabriel Rossetti ou 
Günter Grass — combinent et, à un certain degré, maîtrisent aussi bien le 
littéraire que le pictural. Des œuvres résultant d'une coopération entre un 
écrivain et un peintre [...] figurent aussi dans cette catégorie, mais les illus- 
trations d'un texte littéraire réalisées a posteriori ne concernent pas tant 
les spécialistes de la littérature que les historiens de l'art”, 


Ce qui est indiqué ainsi par Lund correspond à deux genres 
quelque peu différents dans le cas de la musique : la mise en musique 
d’un texte poétique et la collaboration d’un compositeur ауес un poète. 
Dans les deux cas, la réponse à la question posée par le titre de ce 
chapitre serait : « poèmes ou peintures et musique ». Parmi les coopéra- 
tions dont la musique est un des composants-clé, comptent des œuvres 
comme Parade (par Cocteau + Satie + Massine + Picasso) ou L'histoire 
du soldat (раг Stravinsky + Ramuz), pour ne nommer que ces deux cas 
très probants. П serait difficile d'établir l’éventuelle primauté d’une des 
composantes, саг il est probable que les médias collaborateurs parta- 
gent les innombrables aspects du message exprimé par un seul texte 
artistique. П ne s'agit donc pas de la transposition de la forme et du 
contenu d’une représentation artistique à une autre, mais plutôt d'une 
sorte « d'effet synthétique » offert par les différents arts — participant 
d'une seule Gestalt. Dans une telle coopération, les composantes indi- 
viduelles sont complémentaires l’une à l'autre, mais ne se justifieraient 
pas à elles seules. 

La musique connaît peu de cas correspondant au phénomène de 
l'écriture emblématique ou à l'œuvre d'art composée des Doppelbe- 
gabungen. Arnold Schoenberg, peintre doué, n’a néanmoins pas créé 
d'œuvres dans lesquelles ses deux talents auraient concouru à délivrer 
un message unique. L'exemple le plus éloquent qu'offre l'histoire de 


23. Ibid, p.8. 
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| la musique du хх° est celui d'Erik Satie. Plusieurs de ses partitions 
oscillent entre notation musicale et œuvre d'art visuel telle que le 
présente l'édition fac-simile de Sports et Divertissements. Ces pièces, très 
brèves, sont accompagnées par des dessins de Charles Martin. Il est fort 
possible que cette combinaison destine l'œuvre à être regardée autant 
qu'écoutée, comme l'affirment les spécialistes de Satie”. Par ailleurs, 
de l'époque où а fleuri l'écriture contrapunctique, il existe au moins 
une composition qui exemplifierait musicalement ce que décrit Lund. 
Au début du хуп", Michael Maier composa une œuvre intitulée Atalanta 
fugiens. Celle-ci, dont on sait qu'elle était destinée à être appréciée « per 
oculis et intellectui », consiste en cinquante pièces musicales de style 
imitatif accompagnées par des emblèmes et des épigrammes®. 

En revanche, le domaine musical contient des compositions qui sont 
la manifestation d'une réunion de talents bien plus rares que le double 
talent pour la poésie et la peinture (tel William Blake), la musique et 
la peinture (tel Arnold Schoenberg) ou la composition musicale et 
poétique (tel Kurt Schwitters) : la synesthésie. Si certains peintres main- 
tiennent que les couleurs qu'ils utilisent leur sont communiquées раг 
des sons musicaux, de mêmes, certains compositeurs, capables de voir 
des couleurs à l'écoute de la musique, déclarent créer des compositions 
de sons et de couleurs. Dans le cas d'Olivier Messiaen, lui qui espérait 
que le public verrait intérieurement les couleurs exprimées par ses 
accords#, les composantes visuelles dépassent les capacités perceptives 
de l'auditeur et restent ainsi au-delà de toute vérification. Ses œuvres 
ne contiennent probablement pas deux médias, mais bien un seul, 
l'affirmation du compositeur renvoyant à une seule réalité subjective. 
En revanche, dans une pièce comme Prométhée d'Alexandre Scriabine 
(1910), écrite pour grand orchestre, piano, chœur de femmes et clavier à 
lumières, le public est réellement confronté à ипе représentation fondée 
sur deux expressions artistiques. De plus, comme le révèle l'analyse, les 


24. Steven Moore WHmiNG, Satie the Bohemian. From Cabaret to Concert Hall, 
Oxford, Oxford University Press, 1999, p. 400-404. 

25. Atalanta fugiens de Michael Maier (1568-1622) fut composé en 1617 et publié 
en 1618. La musique est destinée à des voix non-spécifiées ; les emblèmes sont 
des gravures de cuivre. 

26. Voir Olivier Messiaen, La Technique de mon langage musical, Paris, Alphonse 
Leduc 1944 ; et Paul Grirrims, « Catalogue des Couleurs : Notes on Messiaen's 
Tone Colours on his 70th Birthday », in Music Theory, vol. 119, 1978, p. 1035. 
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corrélations des sons et des couleurs font partie d’un système complexe 
de symbolisme spirituel”. 

La transposition d’un texte dans un autre domaine artistique peut 
aussi présenter une forme hybride en comparaison avec l'ekphrasis. 
Ainsi, quand un texte poétique devient une mélodie ou le texte drama- 
tique d’un opéra, le média originel est modifié plutôt que transposé. 
Évidemment, la musique vocale ne rend pas une intonation identique 
à celle d'un texte récité : des caractéristiques secondaires comme la 
vitesse (е tempo) ou l'espace entre les mots sont bouleversées tandis 
que la structure est parfois allongée par des répétitions. Néanmoins, 
les autres aspects du texte originel — vocabulaire et syntaxe, méta- 
phores et allusions, mode d'expression et objets dont traite le texte 
— ne sont normalement pas atteints. Par ailleurs, l'accompagnement 
instrumental peut se révéler être un subordonné ou un partenaire — ou 
même un concurrent — de la partie vocale, mais sa tâche n'est jamais 
indépendante du modèle poétique. Bien au contraire, nous parlons 
de l'accompagnement en се qu'il « aide » la ligne vocale ou lui « peint 
une toile de fond ». La question consisterait aussi dès lors à définir le 
statut et l'influence de l'exécution et à comprendre en quoi elle contri- 
buerait à la transformation des aspects essentiels du poème — et donc 
à l'ekphrasi 
'еп reviens maintenant à la théorie de Hans Lund et à sa seconde 
ition : 


аё 


(b) Littérature ou peinture... dans la musique 


J'appelle intégration le second domaine de mon champ de recherche 
Dans се cas, un élément pictural fait partie de la configuration visuelle 
d'une œuvre littéraire. Tandis que dans la combinaison, les éléments 
рісішацх ou visuels ont des fonctions relativement indépendantes, dans 
l'intégration, l'élément pictural ne peut être détaché sous peine de détruire 
la structure verbale. L'intégration se définit alors en ce qu'elle propose la 
superposition des éléments verbaux et visuels, constituant ainsi une unité 
non réductible à la somme de ses éléments constitutifs. Cette catégorie 
inclut par exemple [...] les Calligrammes d'Apollinaire et des réalisations de 
la poésie concrète”. 


27. Danuta MIRKA, « Colors of a Mystic Fire : Light and Sound in Scriabin’ 
Prometheus », in Siglind BRUHN (ed.), Signs in Musical Hermeneutics, Special 
issue of The American Journal of Semiotics, 13/1-4, New York, Garland, 1998, 
р. 227-248. 

28. H. LUND, Text as Picture, op. cit., p. 8-9. 
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J Les compositions musicales présentent nombre d'expressions 
verbales ct visuelles « intégrées » qui demandent peu de réflexion. 
t Les instructions destinées aux interprètes ou les éléments visuels de 
la notation sont « intégrés » dans la partition en ce sens qu'ils n'existe- 
raient pas indépendamment du contenu musical. Cependant, ni l'un ni 
l'autre ne nous feraient penser qu'il s'agit là d'une relation entre deux 
formes d'art. 
Tl existe pourtant plusieurs cas qui répondent de la catégorie « inté- 
] gration » de Lund, telles les œuvres musicales dont la partition contient 
un élément visuel. Les exemples les plus saisissants se trouvent dans le 
domaine de la notation graphique, lorsque des compositeurs spécifient 
ou suggèrent leurs idées quant au procédé et aux détails musicaux en 
substituant les notes de la partition conventionnelle à des symboles 
visuels destinés à engendrer la participation créative de l'interprète. 
Connue dès le milieu du XX siècle — les Projections de Morton Feldman 
des années 1950-1951, par exemple —, cette pratique de notation se 
transforme де plus en plus, jusqu’à présenter des analogies non-spéci- 
fiques entre signe et contenu désigné. Une notation musicale extra- 
ordinairement imaginative, qui déclare pouvoir se dispenser de tout 
alphabet ou de toute transcription de phénomènes précis, porte l'idée 
vers un champ d'investigation probablement très intéressant ; elle 
serait alors même parfois qualifiée d'œuvre d'art visuel. Il existe assu- 
rément des « poèmes sous forme de dessin sonore », telle la fameuse 
Ursonate de Kurt Schwitters et beaucoup d'œuvres de Hugo Ball, mais 
il arrive aussi que les éléments visuels qui ont leur origine en dehors de 
la musique paraissent intégrés dans une pièce musicale. Un exemple 
est donné par des partitions dont la présentation visuelle suit la forme 
d’un objet dessiné : les œuvres de Sylvano Виѕѕоні dans lesquelles les 
notes sont souvent disposées sur la page pour former des lettres ou 
l'Ode de Cologne de Geoffry Warton dont la page, tournée à 90 degrés, 
esquisse la façade de la fameuse cathédrale gothique. Ces productions 
rraient être comparées à la poésie concrète dans le sens où l'aspect 
visuel де la notation transmet un message indépendant. Dans d'autres 
cas, une partie constitutive du langage musical est fondée sur un 
composant linguistique qui n'apparaîtrait pas indépendamment dans 
un poème ou un drame. Dans cette catégorie se trouvent les thèmes à 
la base de l'utilisation des lettres de l'alphabet (B-A-C-H, etc.). Enfin, 
en une sorte de combinaison des aspects graphiques et alphabétiques, 
une partition peut contenir des éléments qui représentent un texte à 
la fois musical et verbal. L'exemple le plus frappant que je connaisse 
est la page de titre d’une composition pour chœur d'hommes, que le 


i 
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compositeur juif Pavel Haas écrivit pour ses codétenus dans le camp 
de concentration de Terezín. À côté du titre, Al Sifod, et de l'indication 
conventionnelle du nom du compositeur et du poète, Haas décore la 
page avec des notes musicales qui, bien que placées sur une portée, 
correspondent à des caractères hébreux. Les autorités du camp de 
concentration ne s’en rendirent pas compte, mais ceux à qui le message 
était destiné lisaient : « Kizkeret lejon hasana harison vemuacharon begalut 
Terezin”. » 

D'autre part, des partitions musicales peuvent être accompagnées 
de textes écrits et visuels en forme d'épigrammes. Étant donné que 
les épigrammes sont souvent les citations d'une œuvre littéraire, ils 
peuvent, bien sûr, exister indépendamment et en cela пе nous concer- 
nent pas ici. En revanche, les illustrations de manuscrits musicaux 
forment ипе catégorie à part. Celles-ci, bien avant les esquisses de Satie 
au début du xx siècle, sont présentes dans les manuscrits de musique 
médiévale et à la Renaissance. Le fameux Chansonnier cordiforme en 
représente un exemple caractéristique. Plus fantasque qu'utile pour la 
pratique musicale, il présente une mélodie de troubadour écrite suivant 
le dessin d'un cœur précieusement enluminé. De la même manière, les 
manuscrits des canons du ху siècle constituent souvent une intégra- 
tion presque inséparable des composantes visuelles, verbales et musi- 
cales. Dans un canon à quatre voix, sans texte, de Bartolomé Ramos de 
Pareja (1440-1491), la seule portée contenant la séquence musicale est 
de forme circulaire et disposée, à l'encre dorée, sur un fond bleu ciel. 
Quatre esprits du vent dirigent leur souffle des quatre côtés de la page 
vers la portée circulaire pour indiquer les points d'entrée des quatre 
voix et la calligraphie insérée au milieu du cercle révèle la théorie du 
compositeur, indiquant aux chanteurs les modes qui devront résulter 
d'une bonne réalisation de leur harmonie. А notre époque, certaines 
des partitions de George Crumb imitent ce jeu de formes visuelles dans 
des œuvres instrumentales. 

L'opéra pourrait quant à lui également répondre d'une telle inté- 
gration. En effet, la tâche du compositeur d'opéra consiste traditionnel- 
lement à incorporer texte et musique de façon à ce qu'ils ne puissent 
être représentés séparément, au risque de manquer d'un complément 
essentiel. Néanmoins, le nombre d'occurrences où les composantes de 
ce genre — libretto et musique — peuvent fonctionner indépendam- 


29. « En commémoration du premier ainsi que du dernier anniversaire de 
l'exil à Terezín » ; pour plus de détails, voir Joza Karas, Music in Terezín. 1941- 
1945, New York, Beaufort Books, 1985. 
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ment est souvent plus grand que dans les cas mentionnés par Lund. Si, 
par exemple, la forme de sablier d’un poème, privée de ses mots, n'est 
rien d'autre qu'un dessin vide et peu précis, il n'en va pas de même 
pour les libretti. Présentés sans musique, comme de simples drames, 
beaucoup d'entre eux se montrent certes peu subtils, mais, comme en 
témoigne le genre du Literaturoper, il existe un grand nombre d'œuvres 
dont le texte n’est utilisé qu'au théâtre, avant et après qu’un composi- 
teur d'opéra en ait fait usage. De même, les symphonies de Hindemith 
tirées de ses opéras Mathis der Maler et Die Harmonie der Welt prouvent 
que la musique peut aussi parfois fonctionner comme un testament 
artistique indépendant. Néanmoins, ce sont là des cas exceptionnels. 
Venons en enfin à la troisième définition de Lund : 


(с) Littérature ou peinture... transformée en musique 


Dans la troisième catégorie — que je nomme transformation —, il n'y а 
pas d'élément visuel qui soit combiné ou intégré au texte. Ce dernier se 
réfère à un élément où à une combinaison d'éléments visuels absents au 
regard du lecteur. L'information concernant l'image ou le tableau leur est 
exclusivement donnée par le langage verbal®?. 


Ce dernier cas coïncide avec l'intérêt central de notre essai : lors- 
qu'un poème ou une œuvre d'art est transformé en musique. Quand les 
transformations apparaissent dans des poèmes et dans d'autres écrits 
en prose se référant à des œuvres d'art plastique, on parle d'ekphrasis. 
En се qui concerne la musique, comme nous l'avons d'ores et déjà 
souligné, l'ekphrasis musicale peut adopter comme objet, une œuvre 
littéraire ou une œuvre d'art visuel. 

Les compositions qui correspondent à ces deux catégories de 
l'ekphrasis musicale comprennent par exemple des œuvres sympho- 
niques écrites d’après les drames symbolistes (les compositions de 
Charles Martin Loeffler et de Bohuslav Martinu sur La mort de Tintagiles 
Я de Maurice Maeterlinck ou Іа pièce de Schoenberg d'après Pelléas et 
Mélisande du même écrivain), ainsi que celles composées d’après des 
poèmes (par exemple le sextuor à cordes La Nuit transfigurée de Schoen- 
berg, suivant le poème de Richard Dehmel, ou le Concerto pour orchestre 
d'Elliott Carter, transmédialisation du poème épique Vents de Saint- 
John Perse). 

Pour ce qui est de la musique écrite à partir d'œuvres d'art visuel, 
nous pouvons nous référer au Trittico botticelliano du compositeur 


30. H. LUN, Text as Picture, op. cit., p. 9. 
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italien Ottorino Respighi (« triptyque » musical élaboré à partir de trois 
toiles de Botticelli : Le printemps et La naissance de Vénus encadrant une 
Annonciation à la Vierge) ; aux deux transmédialisations de L'île des morts 
de Вӧскіп par Rachmaninov et Reger ; aux pièces écrites d'après un 
dessin de Paul Klee, La machine à gazouiller, réalisées respectivement 
par le compositeur anglais Peter Maxwell Davies, l'américain Gunther 
Schuller et l'allemand Giselher Klebe ; aux deux compositions à partir 
des douze vitraux de Chagall à Jérusalem composées indépendamment 
par l'anglais John McCabe et l'israélien Jacob Gilboa ; ou encore aux 
œuvres de deux compositeurs danois contemporains répondant aux 
dessins de M. C. Escher : Præludium og myrefuga de Per Nørgård à partir 
de Fugue des fourmis ; et Trois mondes de Hans Abraham. 


Quand la transposition d'une œuvre d'art visuel se passe au théâtre 
et avec l'aide de mimes, les anglophones parlent d'enactment (repré- 
sentation). Dans се cas, il existe au moins trois compositions fondées 
sur des séries de peintures qui contiennent un élément d’enactment. 
Le sixième tableau de Mathis der Maler de Hindemith se réfère ainsi 
à trois panneaux du Retable d'Issenheim peint au début du vi‘ siècle 
par Matthias Grünewald, le protagoniste de l'opéra. Dans la première 
Scène, Mathis décrit et interprète pour une fille mourante, une image 
représentant trois anges musiciens, Hindemith faisant ainsi allusion 
au panneau du Concert des Anges. Cette narration est suivie, dans la 
seconde scène, par le panneau figurant La Tentation de saint Antoine, 
mimé par le chœur et simultanément récité allégoriquement par les 
solistes. La troisième scène de ce tableau, intitulée « La visite de saint 
Antoine dans l'ermitage de saint Paul », d'après le panneau éponyme 
de Grünewald, se limite à imiter la composition visuelle, tandis que 
les mots chantés ne se réfèrent pas à la légende, mais à l'intrigue de 
l'opéra. Par ailleurs, un cas apparemment similaire, mais pas tout à fait 
de l'ordre de l'ekphrasis musicale, se trouve dans l'opéra de Stravinsky 
The Каке Progress. La stimulation originelle provient ici d’une série 
de gravures réalisées par William Hogarth en 1735. Stravinsky, inspiré 
par ces gravures, demanda au poète anglais Auden d'écrire un libretto 
d'après celles-ci. C'est donc Auden qui produisit une ekphrasis — litté- 
raire — et non Stravinsky ; lui la mit tout simplement en musique. 


En revanche, les textes qu'utilisa Honegger pour son oratorio La 
Danse des morts sur les 41 gravures sur bois de Holbein, bien qu'écrits 
par Paul Claudel, sont en fait des extraits de la Bible. Ainsi, ils consti- 
tuent en quelque sorte une incarnation verbale de la source commune 
qui inspira et l'artiste et le compositeur, et non pas une réaction 
ekphrastique de la part de Claudel aux interprétations visuelles de 
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Holbein — ce qui donna à Honegger la liberté de réaliser une ekphrasis 
musicale. La situation est tout à fait la même dans le cas d’une compo- 
sition que JanaÂek réalisa à partir des panneaux duNotre Père peints par 
Josef Kresz-Mecina. À nouveau le texte précède ici et l'œuvre d'art et sa 
transmédialisation musicale. 


Les compositions s'appuyant sur des poèmes ekphrasti- 
ques — poèmes qui sont eux-mêmes des transformations d'un stimulus 
pictural —, bien que souvent très intéressantes, ne constituent pas une 
ekphrasis musicale. Il s’agit là de poèmes mis en musique pour lesquels 
il serait difficile de démontrer que le stimulus visuel, plutôt que le 
contenu des mots, ait influencé le style et la forme de la musique. Les 
mélodies qu'écrivit Poulenc sur Le bestiaire d'Apollinaire, inspiré à son 
tour des gravures de Raoul Ошбу, appartiennent à cette catégorie, ainsi 
que ses mélodies sur les poèmes Travail du peintre de Paul Éluard et 
celles de Reynaldo Hahn sur les Portraits de peintres de Proust. Poulenc 
mit aussi en musique les Calligrammes d'Apollinaire, qui ne sont pas des 
« poèmes d’après des œuvres d'art visuel », mais plutôt des « poèmes 
en forme d'art visuel » — un trait qui se perd nécessairement aussitôt 
que le texte est placé entre les portées de la partition. Néanmoins, une 
ekphrasis verbale peut en effet stimuler une ekphrasis musicale indé- 
pendante. Ainsi, Clair de lune, l'une des pièces pour piano que Debussy 
composa pour sa Suite Bergamasque, fut apparemment inspirée par un 
poème ekphrastique du même titre que Paul Verlaine écrivit d'après les 
Fêtes galantes de Watteau. 


Enfin, l'intérêt d’un compositeur pour la transformationen musique 
d'une œuvre littéraire ou d'art visuel peut à son tour inspirer un créa- 
teur travaillant dans un troisième média, élargissant ainsi le processus 
еп surajoutant un niveau. Parmi de telles doubles transmédialisations, 
les cas les plus intéressants, à mon avis, sont ceux qui engagent trois 
médias différents : du visuel au verbal, puis au musical (comme dans 
La danse des morts de Honegger) ; du visuel au kinésique et, de là, au 
musical (comme dans Nobilissima visione de Hindemith, sur le ballet 
que le chorégraphe Léonid Massine conçut d'après les fresques francis- 
caines de Giotto) ; ou du modèle poétique à la transformation musicale 
pour aller vers une interprétation visuelle ou dansée (comme dans les 
ekphrasis musicales des poèmes de Mallarmé telles L'après-midi d'un 
faune par Debussy et Hérodiade par Hindemith, interprétées sous forme 
de ballets par Vaclav Nijinsky et Martha Graham). 
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QUESTIONS À POSER DANS LA RECHERCHE 
DE L'EKPHRASIS MUSICALE 


La recherche dans le cadre de l'ekphrasis musicale est récente et il reste 
de nombreuses questions à poser, surtout en ce qui concerne le rang 
et la nature de cette transmédialisation interartistique et intersémio- 
tique : 


— La panoplie des attitudes adoptées par les compositeurs envers les 
œuvres littéraires ou d'art plastique est-t-elle aussi variée que celle des 
poètes ekphrastiques ? 
— Quels sont les choix des divers compositeurs dans leur tentative de 
transmédialiser en musique une représentation visuelle ou littéraire ? 
— Quelle peut être la raison pour laquelle les compositeurs qui s'appli- 
t ouvertement а la tâche de transposer une œuvre en musique se 
manifestent à la fin du эх et sont de plus en plus nombreux au cours 
du эое siècle ? 


Texte révisé par Stéphane ROTH 


Ел. 


Sur quelques aspects de la théorie 
des topiques musicaux 


RAYMOND MONELLE 


AS l'entreprise initiale de Leonard Ratner, puis les contributions 
de Wendy Allanbrook, Kofi Agawu, Márta Grabócz, Elaine Sisman, 
Harold Powers ou encore William Caplin! le topique? musical est désor- 
mais un champ de recherche musicologique à part entière? La plupart 
de ces essais ont été d'ordre historique et analytique. En revanche, il n'a 
pas encore été beaucoup question de théorie philosophique. À l'instar 
de la linguistique qui a dû s'établir progressivement du point de vue 


т. Leonard G. RATNER, Classic Music. Expression, Form, and Style, New York, 
Schirmer, 1980 ; Wye Jamison ALLANBROOK, Rhythmic Gesture in Mozart. Le 
nozze di Figaro and Don Giovanni, Chicago, University of Chicago Press, 1983 ; 
Kofi Acawu, Playing with signs. À semiotic Interpretation of Classic Music, Princ” 
eton, Princeton Üniversity Press, 1991 ; Márta GRaBócz, Morphologie des œuvres 
pour piano de Liszt. Influence du programme sur l'évolution des formes instrumen- 
tales, Paris, Kimé, 1996 (1™ éd. : Budapest, MTA Zenetudományi Intézet, 
1986) ; Elaine R. Sisman, Mozart. The « Jupiter » Symphony, no 41 in C major, К. 
551, Cambridge, Cambridge University Press, 1993 ; id., « Genre, Gesture and 
Meaning in Mozarts “Prague” Symphony » in Cliff Erse (dir) Mozart Studies 
2, Oxford, Clarendon, 1997, p. 27-84 ; Harold POWERS, « Reading Mozart's 
Music : Text and Topic, Syntax and Sense », Current Musicology, n° 57, 1995, 
. 5-44 ; William E. САРЫМ, « On the Relation of musical Topoi to formal 
function », texte lu à la conférence de l'International Musicological Society, 
Louvain, août 2002. 
2. Le topos ou le topique, dans le sens aristotélicien, est relatif aux lieux 
communs ; au féminin, la topique désigne la théorie des catégories géné- 
rales. Dans cet article, nous utiliserons le terme grec (topos) quand il s'agira 
d'une unité culturelle représentée par toutes les disciplines artistiques d’une 
période historique. Nous réserverons le terme français (lopique), à l'instar 
de l'expression anglaise (the musical topic), aux types expressifs propres à la 
musique. (Ndt) 
3. Depuis la rédaction de cet article, Raymond Monelle а publié un livre 
portant spécifiquement sur le sujet des iopiques: The Musical Topic. Hunt, 
ilitary and Pastoral, Bloomington, Indiana University Press, 2006. (Ndir) 
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théorique, d’une étape à l'autre, la musicologie devrait peut-être en 
faire autant. 

Aujourd'hui, nous assimilons les topiques à des fragments de 
mélodie ou de rythme, des formes conventionnelles ou encore des 
aspects du timbre ou de l'harmonie qui désignent des éléments de la vie 
sociale ou culturelle, et par conséquent des thèmes comme la virilité, la 
campagne, l'innocence, la plainte, etc. Le lien entre l'élément musical et 
sa signification réside dès lors au niveau d'une certaine « corrélation », 
terme employé par Robert Hatten pour exprimer la relation directe 
qu'entretiennent le langage et l'expression dans une culture donnéef. 
D'un topique émane donc une signification conventionnelle, mais non 
« expressive » dans l'acception traditionnelle du terme, c'est-à-dire 
celle selon laquelle la musique conduirait le sujet à l'émotion d'une 
façon tout à fait mystérieuse. П est vrai que les topiques musicaux, tout 
comme les mots, peuvent affecter l'auditeur, cependant, leur fonction 
n'est pas comparable ; leur mission n'est pas la même et en ce sens il 
leur arrive de ne pas exercer une influence. Quand le topos du cheval 
noble apparaît dans le fameux Walkürenritt, au début де l'acte Ш de la 
Walküre de Wagner, il est à l'origine d’un passionnant moment musical. 
D'autre part, quand il réapparaît dans la deuxième scène du prologue 
du Gôtterdämmerung, au moment où Brünnhilde montre à Siegfried son 
cheval Grane dans son pacage, le topos ne porte alors que sa significa- 
tion « littérale » : les aspects masculins, aventureux, passionnants de 
се topos sont encore présents littéralement5, mais la musique elle-même 
exprime plutôt le calme du contexte de cet instantf. 


LES DEUX TRADITIONS 

Ш faut tenir compte du fait qu'il y eut, pour ainsi dire, deux traditions 
de pensée à l'égard du topos musical. L'idée germa tout d’abord еп 
Allemagne, principalement dans le champ littéraire, où des chercheurs 
envisagèrent un répertoire de topoi, se fondant notamment sur les Topi- 


3. Robert S. Harren, Musical Meaning in Beethoven. Markedness, Correlation, 
and Interpretation, Bloomington, Indiana University Press, 1994, p. 11-1: 
emprunté à Umberto Eco, Аалу of Semiotics, Bloomington, Indiana Univer 
sity Press, 1979 (1™ éd., 1976), 

5. Le cheval est figuré dans la partie du cor parmi quatre voix instrumen- 
tales. 

6. Au sujet du topos du cheval noble, voir Raymond MonELLE, The Sense of 
Music. Semiotic Essays, Princeton, Princeton University Press, 2000, p. 45-65. 
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n ques d'Aristote. Ainsi, Ernst Robert Curtius montra que la littérature 
du Moyen Âge et de la Renaissance regorgeait de thèmes repris aux 


e апсіепѕ. Pour lui, il semble qu'il était impossible d'écrire avec intelli- 
5 gibilité sans façonner ses pensées selon des idées empruntées pour une 
е large part à la réserve rhétorique de l'Antiquité tardive?. Une descrip- 
a tion de la nature devait par exemple adopter les traits du locus amænus 
t — soit ceux d'une représentation évoquant l'agréable —, c'est-à-dire 


, une scène conventionnelle avec un arbre, le chant des oiseaux, un ruis- 
seau et une légère brisel?. On trouve une telle scène dans la description 
du Jardin d'Eden réalisée par Milton dans Paradise lost (1667). Les forêts 
à devaient contenir des palmiers, des oliviers et des lions, bien que ces 
e éléments soient alors inconnus dans les régions en question ; toutes ces 
e références se trouvaient dès lors dans la « Forest of Arden » de Comme 
t il vous plaira (As you like it, 1599) de Shakespeare, bien que la vraie Forest 
à of Arden soit près de Birmingham en Angleterre. 
1 En suivant ce point de vue, les théoriciens de la musique alle- 
1 mande sont restés relativement proches de la littérature et du langage. 
à Hermann Jung (1980) a étudié le topos pastoral dans la musique avant 
17501! ; Karl Н. Wörner a écrit sur la représentation de la mort et de 
> l'éternité!? ; Reinhold Hammerstein а examiné le thème médiéval de 
à la danse macabre dans la littérature, les arts visuels et la musiquel ; 
- Peter Rummenhôller а recherché l'idée du Liedhaft — l'écho du chant 
7 traditionnel — chez Brahms" ; et Ariane Jessulat a décrit la Frage — la 


à 7. Paul SLoMKowski, Aristotle's Topics, Leiden, Brill, 1997. 

8. Ernst Robert CuRnius, European Literature and the Latin Middle Ages, Princ- 

eton, Princeton University Press, 1990 (1™ éd., 1948), p. 79. 

9. ne faut pas oublier que Curtius a emprunté cette idée aux esthéticiens de 

la musique, tels Schering et Gurlitt. 

10. Ibid., р. 195. 

11. Hermann JUNG, Die Pastorale. Studien zur Geschichte eines musikalischen 

Topos, Berne, Francke, 1980. 

12. Кап Н. Мокхек, « Die Darstellung von Tod und Ewigkeit in der Musik », 

in id. (dir), Die Musik in der Geistesgeschichte. Studien zur Situation der Jahre um 

1910 (Band 92 der Reihe Abhandlungen zur Kunst-, Musik- und Literaturge- 

schichte), Bonn, Н. Bouvier Verlag, 1970, р. 201-241 

13. Reinhold HAMMERSTEIN, Tanz und Musik des Todes. Die mittelalterlichen Toten- 

tänze und ihr Nachleben, Berne, Francke, 1980. 

ў 14. Peter RUMMENHOLLER « Liedhaftes im Werk von Johannes Brahms », іп 
Peter Јоѕт (dir), Brahms als Liedkomponist, Stuttgart, Steiner, 1992. 
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question musicale —, des simples formulations du récitatif jusqu'au 
Schicksalskundemotiv du Ring’. 

Dans le sens où elles ne s'associent pas explicitement à une théorie 
rationnelle au sujet des topoi (et de leurs références), ces études portent 
peut-être la trace d'une certaine pensée libérale — l'esprit du Geisteswis- 
senschaft. Néanmoins, elles témoignent d'une relation corrélative entre 
syntaxe et sémantique, signifiant et signifié, ce qui les rapproche de la 
tradition américaine. Chez tous ces auteurs, allemands et américains, 
on trouve une entité musicale jointe à un signifié social ou culturel, une 
« imageacoustique »jointeà un « conceptlf ». Saussure, dans ses fameux 
paragraphes sur le sujet, n'a malheureusement jamais fait de distinction 
entre les significations linguistiques et littéraires. Conséquemment, cela 
donna lieu à de nombreux débats au sein des cercles musicologiques 
au sujet des significations réelles ou naturelles. La musique peut-elle, 
comme semble en être capable le langage du fait de son fonctionne- 
ment ostensible et visible, signifier un cheval « réel » ? Autrement dit, 
la musique peut-elle avoir une signification « référentielle » ? 

La plupart des auteurs répondirent à cette question par la négative, 
ce qui conduisit à considérer la signification musicale comme étant 
« vague », limitée aux émotions, aux humeurs et aux expressions dyna- 
miques. Il me semble cependant que cette imprécision doit également 
être attribuée aux significations littéraires ; écrire de la littérature « dans 
un langage » ne garantit pas un processus de signification lexicale ou 
externe — c'est-à-dire « référentiel ». L'idée d’une signification « extra- 
musicale » peut donc s'étendre à la littérature dans le sens d'une signi- 
fication « extra-littéraire ». 


LA SIGNIFICATION RÉFÉRENTIELLE 


Examinons maintenant la notion de signification référentielle, non pas 
pour tenter de la retrouver en musique, mais pour développer une 
critique de son idée même. Elle est surtout associée à un fameux texte 
de Charles Ogden et Ivor Richards, The meaning of meaning”, et sera 


15. Ariane еалт, Die Frage als musikalischer Topos. Studien zur Motivbildung 
in der Musik des 19. Jahrhunderts, Berliner Musik Studien 21, Sinzig, Studio, 
2001. 

16. Ferdinand de Saussure, Cours de linguistique générale, édité par Charles 

Шу, Albert Sechehaye & Albert Riedlinger, Paris, Payot, 1931, p. 66. 

17. Charles K. OGDEN & Ivor A. RICHARDS, The Meaning of Meaning. À Study of 
the Influence of Language upon Thought and of the Science of Symbolism, London, 
Keagan Paul, Trench, Trubner & Co., 1923. 
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1 développée dans les Principles of literary criticism de Richards!#. Dans 

leur ouvrage, Ogden et Richards raisonnent à partir des théories aristo- 
e téliciennes du sens. Pour eux, le mot « objet » est trompeur lorsqu'il est 
t associé au contenu de la pensée. 
] 


Le mot chose пе convient pas pour l'analyse entreprise ici car dans son 
usage populaire il se limite aux substances matérielles — ce qui a conduit 
les philosophes à favoriser les termes entité ou objet comme appellation 
générale pour quoi que се soit. Па donc semblé souhaitable d'introduire un 
terme technique pour décrire tout ce à quoi nous pensons ou à quoi nous 
référons. Le terme objet ayant eu une histoire malheureuse — bien que се 
soit son usage originel —, le mot référent a de ce fait été adopté |...]. 


Les auteurs, d'obédience Darwiniste, positivistes et behavioristes, 
mettent surtout en lumière le point de vue scientifique lié au sens. Ils 
я indiquent que l'idée commune que l'on а du sens — le fait qu'un mot 
1 veuille dire quelque chose dans la vie quotidienne — est elliptique et 

néglige une étape essentielle du processus signifiant. Le mot est avant 
, tout un symbole et sa signification immédiate est une « pensée » ou 
ў référence, un phénomène mental ; jusque-là, les auteurs sont d'accords 
avec Saussure — la notion de symbole chez Ogden et Richards étant 
d assimilable au signifiant saussurien. Ce type de signification, causal 
, et vérifiable, conduit ensuite à un « référent ». Ainsi, le mot « chien » 
| (exemple utilisé par Ogden et Richards) renvoie à l'idée de chien en 
tant que pensée, celle-ci pouvant par exemple mener notre attention 
vers un chien réel vu dans la rue. Nous pourrions alors supposer que 
«chien » signifie «le chien dans la rue », mais nous manquerions 
l'étape essentielle de la référence, celle par laquelle le mot renvoie à une 
idée et l'idée se joint à l'objet réel dans le monde externe. 


| Entre le symbole et le référent il n'y а pas d'autres relations que la rela- 
tion indirecte. Celle-ci consiste en son usage раг un locuteur pour renvoyer 
à un référent. Le symbole et le référent, il faut le souligner, ne sont pas | 
directement connectés [..}, mais seulement indirectement! ) 


Ogden et Richards accusèrent Saussure de « négliger entièrement 
les choses indiquées par les signes » afin qu'il puisse s’isoler « de tout 
contact avec les méthodes scientifiques de vérification ». Autrement dit, 


18. Ivor A. RicHaros, Principles of Literary Criticism, New York, Harcourt, Brace 
&World, 1925. 
19. C. К. OGDEN & L А. RICHARDS, The Meaning of Meaning, op. cit., р. 13 (nbp). 
20. Ibid, p. 14. 
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Saussure avait remarqué la relation du symbole à la référence — c'est- 
à-dire du signifiant au signifié dans sa terminologie —, mais n'avait 
aucun besoin du référent. 

En termes philosophiques, Ogden et Richards étaient réalistes et 
Saussure nominaliste. Les auteurs anglais croyaient en quelque sorte à 
l'idée d'un monde réel qui signifie grâce aux mots, un monde que l'on 
pourrait examiner objectivement et que la science pourrait étudier. Or, 
Saussure avait déjà compris que chaque propriété du monde réel lui 
est attribuée par le langage?! Bien sûr, il у a un monde réel, mais rien 
ne peut être dit de lui ; ainsi, on ne peut pas parler d'un chien réel, 
mais seulement de la signification de chien — un chien sémantique en 
quelque sorte. Les signes référeraient donc à d'autres signes et non 
pas aux objets réels — soit dit en passant, le nominalisme répugnait le 
climat positiviste de la pensée des années 1920. 

Pour le réaliste, le champ de la signification est externe à celui de 
l'expression. Ainsi, la pensée et le langage ont besoin d'un monde exten- 
sionnel dans lequel se localise la signification et auquel réfère l'expres- 
sion ; une pensée qui n'a aucune contrepartie dans le monde réel n'est 
qu'un rêve, ипе chimère. La fonction du langage est référentielle quand 
il invoque une partie du monde externe en tant que signification. La 
signification référentielle est logique, dénotative et objective. 

Cependant, l'existence d’un monde réel n’est pas une question 
linguistique, mais bel et bien métaphysique. Eco parle d'une « méta- 
physique du référent? ». Pour lui, et pour la plupart des sémiologues, 
la question métaphysique n'est pas primordiale. П perçoit le monde | 
des significations réelles, incluant les significations objectives et scienti- 
fiques, dans la région extensionnelle, soit la présupposition — infondée 
— qu'au-delà du langage se trouve un monde d’existences indépen- 
dantes ; il parle de « l'erreur extensionnelle » (extensional fallacy). 
Assurément, on doit assumer cela si on écrit un texte scientifique ou 
si оп indique une direction à quelqu'un dans la rue — si оп parle sur 
un mode dénotatif donc. Évidemment, la musique ne procède pas ainsi, 
mais ce n'est pas du fait qu’elle serait toujours « vague » ou incompé- 
tente sémantiquement. 


at л саа care él 


21. Voir notamment la lecture qu'en fit Émile Benveniste : « The Nature of the 
Linguistic Sign », in Problems in General Linguistics, Coral Gables, University of 
Miami Press 1971 (Acta Linguistica, Copenhagen, 1939), p. 45-48. 

22. U. Eco, A Theory of Semiotics, op. ci, р. 70. 
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t- PAROLE ET TEXTE 


Le langage peut être considéré de deux manières : d'une part la parole, 
de l'autre le texte. En général, la parole opère dans le contexte des 
« réalités » et se présente sous la forme de suppositions sur le monde 
extérieur, celui-ci déterminant ce qui est dit. Les textes quant à eux 
n'habitent pas un tel environnement. Au contraire, ils construisent un 
monde propre. Ils ne sont pas responsables envers un monde « réel », 
mais envers d'autres textes ; dans l'excellente terminologie de János 
Petöfi, envers un « texte-monde® » (Welttext). En littérature, on пе doit 
donc pas aborder la signification par l'examen de contextes réels, mais 
par une connaissance de la tradition littéraire. Si la Forest of Arden de 
Shakespeare est habité de lions, c'est non pas parce que Shakespeare 
était incompétent en zoologie, mais parce qu'il était très au fait des 
forêts littéraires. 

D'ordinaire, il est vrai, les textes sont écrits. Mais le trait fonda- 
mental qui distingue le texte, par opposition à la parole, n'est pas 
l'écriture, mais la séparation de l'auteur et du lecteur. « L'écrivain пе 
répond pas au lecteur [...] ; le lecteur est absent à l'écriture ; l'écrivain 
est absent à la lecture”, » Je peux donc lire à haute voix un texte qui a été 
écrit ou je peux réciter un poème qui n’a jamais été écrit, mais que j'ai 
appris oralement ; dans tous les cas, le texte et le poème sont des cita- 
tions. Je ne m'adresse pas à vous avec le poème : c'est l'auteur, absent, 
qui s'adresse à vous (même si je suis moi-même le poète). 

Les significations textuelles ne sont donc jamais référentielles. 
Dans les textes, nous ne connaissons aucun fait, mais nous identifions 
séquence et logique — ainsi que nous l'apprend Ricœur — selon une 
certaine « directionnalité » (directedness), terme emprunté à W. В. Gallie. 
Dans une narration, dans un récit, « il n'y a pas d'histoire sans que 
notre attention soit retenue par le suspense de mille choses imprévues. 
C'est pourquoi il faut suivre l'histoire jusqu’à la conclusion. Plutôt donc 
qu'être prévisible, une conclusion doit être acceptable ». Ceci peut être 
illustré par la conclusion alternative recommandée par Bulwer Lytton 
à Dickens pour son roman Great Expectations. Estella, longtemps aimée 


23. János $. РЕТОн, « Meaning, Text Interpretation, Pragmatic-Semantic Text- 

Classes », Poetics, n° 11, 1982, р. 464. 

24. Paul RICŒUR, « Qu'est-ce qu'un texte ? Expliquer et Comprendre », in 
: Rüdiger Buser et al, Hermeneutik und Dialektik, Band II, Tubingen, Мо, 

25. P. Ricæur, « La fonction narrative », Études théologiques et religieuses, 54/2, 

1979, p. 212. 
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de Pip, lui annonce enfin qu'ils doivent se séparer en amis — « friends 
apart ». Mais alors que Pip s'éloigne tristement le long du sentier du 
jardin en quittant Estella à jamais, nous lisons soudain : « je ne soup- 
çonnais pas l'ombre d'une autre séparation avec elle » (I saw no shadow 
of another parting from her). Dans la première version, Pip et Estella se 
séparaient pour toujours, ce qui consistait en une fin tragique bien 
plus acceptable pour le roman que la contribution fausse et sentimen- 
tale de Bulwer Lytton. Nous envisageons сесі, non pas selon quelques 
relations avec le monde extérieur, mais parce que nous comprenons le 
genre littéraire et donc ce qui est « acceptable » grâce à ce dernier. De la 
même façon, Beethoven s'est rendu compte que la Grande Fugue n'était 
pas satisfaisante pour conclure le Quatuor en si bémol majeur op. 130 ; il 
créa alors un autre finale, isolant la Grande Fugue op. 133 en une œuvre 
autonome. 

Ainsi, on peut donc discuter des formes narratives imaginaires avec 
une parfaite objectivité. Et nous pouvons rejeter la « référence » comme 
critère de vérité des textes ; ceux-ci, qu'ils soient littéraires ou musi- 
caux, doivent leur vérité « à une intentionnalité propre, qui offre un 
modèle pour percevoir autrement les choses, le paradigme d’une vision 
nouvelle [...] П faut dire que la fiction n’est pas un cas d'imagination 
reproductive, mais d'imagination productive. À се titre, elle se réfère à la 
réalité non pour la copier, mais pour prescrire une nouvelle lecture% ». 
Les genres artistiques sont générateurs et non simplement expressifs. 
Chaque texte est intelligible selon les conventions du genre auquel il 
se rapporte, mais signifie par-delà la convention par des combinaisons 
nouvelles. 


L'UNITÉ CULTURELLE 


Les différentes manières selon lesquelles une œuvre dépasse les cadres 
de la convention, représentent des sujets qui sont du ressort de lher- 
méneutique et de la pensée libérale. En tant que sémiologues, nous 
étudions l'intelligibilité des œuvres, ce qui relève de la question du 
genre. Évidemment, le champ des topoi, aussi bien dans la littérature 
qu'en musique, est fondamental pour de telles études. Selon Robert 
Hatten, la « signification corrélative », telle que la présentent les topoi 
musicaux, correspond à «Іа part conventionnelle du style? ». En 
termes peirciens, elle est symbolique, basée sur des lois ou conventions 


Thid., p.227. 
7. R. HATTEN, Musical Meaning in Beethoven, op. cit., р. 269. 
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s (observons la différence entre l'usage commun du « symbole » et 
à l'usage qu'en font Ogden et Richards). Au sens où l'admet Peirce, elle 
a peut refléter une motivation originelle qui est perdue (par exemple, la 
Я seconde mineure descendante — le pianto — indiquant la « douleur » | 
e sans qu'il soit nécessaire de penser à son origine iconique, c'est-à-dire à 

à limitation de pleurs). 


- Où se trouve dès lors la signification d’un terme musical ? En 
s suivant strictement le propos de Saussure, la signification linguistique 
e reposerait sur le niveau sémantique du langage. Le langage fonc- 
à tionne sur deux niveaux, le syntaxique [phonologique] et le séman- 
t tique : le son et la pensée. Saussure les compare « à une feuille de 
l papier : la pensée est le recto et le son le verso ; on ne peut découper le 
e recto sans découper en même temps le verso ». Cette opinion est la 
cause de quelques embarras, comme l'exprime Eco en considérant la 
traduction de langue à langue, ou autrement plus radical, d'un média 
à un autre. Ainsi, il y a clairement quelque chose qui existe derrière les 
mots cheval, horse, ou Pferd, et qui va au-delà de la sémantique indivi- 
duelle de chaque langue — la même entité se retrouvant par ailleurs 
dans la signification du portrait créé par George Stubbs du cheval de 
course Baronet”, et dans l'accompagnement de piano dans l'Erlkönig 
de Schubert. 

Cette entité sémantique commune a été nommée « unité cultu- 
relle » par Eco (d'après David Schneider), c'est-à-dire « une entité 
abstraite qui n’est en outre que convention culturelle” ». Les unités 
culturelles existent au sein d'une culture et non seulement dans une 
langue particulière. Elles sont des signifiés, mais pour comprendre l'ex- 
plication ди'Есо fait du processus de « traduction » à travers différents 
médias sémiotiques, nous devons nous tourner vers la sémiotique de 
Peirce. Au lieu du corrélat signifiant/signifié de Saussure, Peirce parle 
de représentamen et d'objet, ceux-ci étant joints par un troisième élément, 
T'interprétant. Un panneau de signalisation aura par exemple pour objet 
un virage dangereux. Pour que le représentamen se joigne à l'objet, il 
doit y avoir une pensée dans l'esprit de l'observateur qui interprète le 
signe ; ou alternativement, quelqu'un qui verrait le signe, ralentirait et 


28. Е de SAUSSURE, Cours de linguistique générale, op. cit., p. 157. 

29. Première œuvre d'art à représenter le « galop volant », une position 
de l'animal qui domina les portraits équestres durant près d'un siècle ; 
voir Salomon REINACH, « résentation du galop dans l'art ancien et 
moderne », Revue Archéologique, 1900, partie 1, р. 216-251, 441-50 ; 1900, partie 
2, p. 244-259 ; 1901, partie 1, р. 27-45 ; paris р-9-11. 

30. U. Eco, A Theory of Semiotics, ор. cit., p- 
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prendrait garde au danger. La pensée et la conduite constituent dès lors 
tous deux des interprétants, mais on ne peut pas constater que le signe 
« veuille signifier » la pensée ou la conduite. 

Considérons maintenant l'expression d’une unité culturelle selon 
deux médias sémiotiques ; par exemple, le langage et le dessin. « Je peux 
faire correspondre le dessin d’un chien au mot /chien/51 », nous dit Eco. 
Dans ce cas, le mot « chien » est un interprétant du signe constitué par 
le dessin et par l'unité culturelle. Si nous transférons une unité cultu- 
relle d'un médium à un autre, chaque médium fournit un interprétant 
au signe dans l'autre médium. Un mot dans le lexique linguistique, un 
thème conventionnel dans la littérature, un topos musical ou une repré- 
sentation par un peintre, peuvent former une constellation de signi- 
fiants autour d’un seul et même signifié culturel. Ainsi, l'interprétation 
linguistique d’un topos musical est un interprétant et non l’objet du motif 
musical. 

dant, comme je l'ai évoqué, l'opposition parole/texte inter- 
vient dans ce cas pour rendre insuffisant l'interprétant linguistique. 
La musique, au sens où je le suggère, est toujours texte, alors que le 
langage, s’il n'est pas façonné littérairement, reste simplement parole. 
Dans le cas d'un « cheval musical », tel le motif schubertien précédem- 
ment mentionné, il y а un grand nombre d'informations culturelles 
qui ne se trouvent pas dans le champ linguistique de « cheval ». Le 
cheval musical est noble, masculin, aventureux, guerrier et rapide. П 
correspond mal à l'animal contenu dans une définition lexicale. ЇЇ a une 
nature et une histoire qui ne sont pas saisies dans le lexique ou dans 
la simple communication, bien que celles-ci se trouvent, jusqu'à un 
certain degré, dans la littérature, surtout celle du Moyen Âge et de la 
Renaissance? 

On interprète le cheval musical par le mot « cheval » — c'est-à-dire 
par le cheval linguistique — car les deux chevaux sont en corrélation 
avec un cheval sémantique qui est une unité culturelle. Mais le cheval 
musical fournit plus d'information parce qu'il ajoute la dimension de 
l'imagination. En musique, le cheval est toujours associé au caractère 
noble ; c'est pour cette raison que l'on nomme son topos musical cheval 
noble. Il est évident que le cheval littéraire impose la même amplification 
sémantique, car la littérature, comme la musique, est toujours texte, 
jamais simple parole. 


itte PRÉVOT et Bernard RIBÉMONT, Le cheval en France au Moyen Âge, 
Orléans, Paradigme, 1994. 


„илат 


РРО: 


Et 


РЕТ: 


кала 
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Autrement dit, le texte n'étant pas ce langage communicatif que la 
| grammaire codifie, il пе se contente раз de représenter — de signifier le réel. 

ù il signifie, [...], il participe à la mouvance, à la transformation du réel 
qu'il saisit au moment de sa non-clôture®. 


Si le texte littéraire n'est pas seulement langage, la musique ne l'est 
pas du tout ; de part en part, elle est texte. Le manque de distinction 
entre parole et texte a conduit à de nombreux points de vue stériles 
quant à la compréhension de la musique en termes de langage. Et parce 
que la musique n’est pas faite de langage, même les « termes » de la 
musique, si on peut décrire ainsi les fopoi, ne sont pas des signes passifs. 
À cet égard, la musique et la littérature sont différentes. Quant le litté- 
raire parle d'un cheval, il s'engage aux côtés d’un signifié processuel 
— le thème du cheval littéraire qui se développe de manière continue 
—, mais il lui faut employer un terme linguistique qui se présente 
également dans la communication quotidienne, qui soit défini dans 
un dictionnaire et qui se traduise aisément en termes référentiels et 
extensionnels. Quand un texte musical évoque un cheval, comme 
dans l'Erlkönig de Schubert, il n’est jamais question de référentialité 
ou d'extension, mais toujours de l'acceptation et de la formulation 
d'une unité culturelle. Si le langage semble capable de représenter un 
cheval « réel », la musique ne peut qu'invoquer un « cheval écrit » ou 
«textuel ». Bien sûr, les textes littéraires ne peuvent pas plus parler de 
chevaux « réels » que ne le peut la musique. C’est pour cette raison que 
l'on nomme les textes des « fictions ». 


TOPOS ET FONDEMENT 


Les termes textuels sont donc plus riches sémantiquement que les 
lexèmes linguistiques. Si nous examinons la constellation sémantique 
qu'induit le cheval musical, nous у trouvons un sème qui le lie peut-être 
| à la sémantique des arts visuels et de la littérature : le galop. Le cheval 
noble galope toujours (même quand il paît, comme je l'ai suggéré à 
propos de Grane, le cheval de Brünnhilde), mais la musique peut aussi 
iconiser des chevaux trottant (dans Oklahoma ! et Cavalleria rusticana, 
par exemple). Les historiens de la culture, tels Prévot et Ribémont ont 
montré qu'un cheval noble comparable se trouvait dans la littérature 

médiévale ; nous pouvons retrouver cet animal plus tard, dans How 


Эз. Julia KRISTEVA, Semeiotikè. Recherches pour une sémanalyse, Paris, Seuil, 1969, 
p. 11. 
34. B. Prévor et В. RIBÉMONT, ор. cit, p. 171. 
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they brought the good news from Ghent to Aix de Browning ou The charge 
of ihe Light Brigade de Tennyson. Le Baronet de Stubbs montre qu'il se 
trouve aussi dans les arts visuels. En effet, cette représentation — qui 
orne soit dit еп passant le frontispice de mon ouvrage, The sense of music 
—, démontre que la représentation visuelle, le mètre poétique et la 
tradition littéraire peuvent tous dépendre de ce mouvement rapide de 
l'animal et de sa représentation conventionnelle (il s'agit d’une repré- 
sentation du Comte de Cardigan, chef de la Light Brigade à Balaklava”, 
sur un cheval en position de galop volant). Nombre d'œuvres musi- 
cales choisissent en fait le galop pour signifier « cheval »% 

Quel est dès lors le statut logique du « galop » pour un schème de 
signification dans lequel le signifiant correspond à un rythme particu- 
lier, et le signifié à un monde d'associations sociales et littéraires liées 
au cheval ? Le galop n'est pas l'objet du signe ; l'objet est l'unité cultu- 
relle du cheval noble. D'autre part, il est évident que le galop n'est pas le 
représentamen. Qu'est-il donc ? 

Selon Peirce, la connexion du représentamen et de l'objet ne fonc- 
tionne pas de manière inconditionnelle, mais par rapport à un trait 
particulier : « Le signe représente quelque chose, son objet. П représente 
cet objet non pas dans tous ses aspects, mais en référence à une sorte 
d'idée que je nomme quelquefois le fondement (ground) du représen- 
Хатеп.? » Опе girouette signifie le vent par référence à sa direction, раг 
exemple ; dans ce cas, la direction est le fondement du signe”. Le cheval 
musical galope toujours du fait que son allure est l'élément essentiel 
qui porte sa signification culturelle. Le galop est le fondement du signe 
cheval noble ou du cheval écrit. П est donc nécessaire que l'unité cultu- 
relle qui forme l'objet du signe dans l'accompagnement de l'Erlkünig 
contienne le sème « galop ». П ne s’agit cependant pas d’une conven- 
tion purement musicale puisque le galop est également le fondement 


35. Port ukrainien situé sur la mer Noire ой, en 1854, la charge de la cavalerie 
anglaise de Lord Cardigan a arrêté l'offensive russe. (Ndir) 

36. Pour leur présentation, voir R. MONELLE, The Sense of Music, op. cit., р. 45- 
63. 

37. Charles Sanders PERCE, Collected Papers of Charles Sanders Peirce, édité par 
Charles Hartshorne, Paul Weiss & A.W. Burk, Cambridge, Harvard Univer- 
sity Press, 1931-1958, tome 2, § 228, cité par Douglas GREENLEE, Peirce's Concept 
of Sign, Den Haag, Mouton, 1973, p. 51. 

38. D. GREENLEE, op. cit., p. 64. 

39. En langue française, ces notions de fondement et de représentamen sont 
expliquées par Claudine TIERCELIN, « La sémiotique philosophique de Charles 
Sanders Peirce », in Anne HÉNAULT (dir.), Questions de sémiotique, Paris, PUF, 
2002, p. 15-52, notamment p. 31-33. (Ndir) 
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e de signes en littérature et peinture. On peut donc avancer que le galop 
е consiste en le fondement du cheval culturel en tant que signe. 

i Si nous admettons que le galop correspond au fondement du signe 
c musical, nous pouvons facilement trouver les fondements d'autres topi- 
à ques musicaux : un aspect du topique militaire est le mouvement de la 
e marche ; le topique pastoral considère communément le berger comme 


un joueur de cornemuse, ce qui se présente musicalement sous la forme 
d'une basse en bourdon. Évidemment, les soldats ne marchent pas 
toujours et les bergers ne jouent pas toujours de la cornemuse. L'aspect 
qui fournit le fondement du signe est un élément unique, un élément 
extrait des mondes associatifs du cheval, du soldat ou du berger, en 
utilisant les conventions. Naturellement, il paraît aisé de deviner la 
raison de ces abstractions : il est facile d'imiter le rythme du galop en 
musique ; la marche est aussi bien un thème musical qu'un style de 
mouvement ; la cornemuse fournit un trait musical singulier, la basse 
de bourdon, que le compositeur peut aisément reproduire. Néanmoins, 
le fondement du signe est choisi par convention. ЇЇ n'est donc pas choisi 
indépendamment par chaque compositeur qui l'utilise pour articuler 
un topos particulier. 

Malheureusement, certains topiques sont plus difficiles à analyser 
en termes de représentamen, d'objet et de fondement. Les topiques qui 
dépendent des rythmes de danses — sarabande, contredanse, valse 
— fonctionnent ainsi indubitablement comme des signifiants, mais 
leur structure globale de signification, incluant objet et fondement, est 
moins évidente. Les topiques qui évoquent des styles comme par 
А exemple l'ouverture française ou la musique turque, se rattachent très 
Ё facilement à leur objet (respectivement, la cour royale française et le 
personnage du turc « barbare »), mais leur fondement est plus difficile à 
| déterminer. Ils semblent trouver leur fondement dans la musique même, 
car ils sont, chacun, en fait, des expressions musicales caractéristiques 
de leur objet. Un topique tel que alla zoppa — une syncope obsession- 
nelle que nous trouvons dans la liste d'Agawu#? — n’a pas d'objet clai- 
rement assignable. D'autre part, des topique, comme celui de la « danse 
macabre » sont difficiles à analyser au niveau du représentamen ; la 
« danse macabre » est un topos culturel, évident dans l'iconographie 
médiévale tardive et indiqué par diverses formules dans la musique 
du xx siècle, mais dont la relation intersubjective est instable : il lui 


> 
1 


30. К. Acawu, Playing with Signs, op. cit., p. 30. 
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manque un indicateur particulier de représentamen‘. Dans l'état actuel 
des recherches, l'idée du fondement topical devrait donc rester provi- 
soire. 


TOPIQUES INDEXICAUX ET TOPIQUES ICONIQUES 


Néanmoins, оп peut dire quelque chose de plus au sujet de ces cas de 
topoi. Le choix du galop comme fondement du topos du cheval noble se 
justifie facilement et ce, comme је l'ai souligné, parce que le galop se 
transforme aisément en rythme musical — bien que le rythme en 6/8 
ressemble plus exactement au son du « petit galop » (сапіег)2. En termes 
peirciens, ce type de relation est appelée iconique. 

Considérons maintenant le leitmotiv de « l'épée » dans les opéras 
du Ring de Wagner. П s’agit manifestement de l'imitation d'un signal 
de trompette militaire et, en effet, ce motif est normalement joué à la 
trompette dans ces opéras. En termes de topique, sa signification n'est 
pas « épée » mais simplement « guerrier », désignant un guerrier sans 
attaches temporelles ou historiques, un guerrier immémorial, intemporel 
ou mythique. Les détenteurs de cet attribut musical, Sigmund et Sieg- 
fried, répondent bien à cette catégorie. Mais les guerriers immémoriaux 
— Achille, Hector, Roland, Bayard, et même Siegfried — ne purent 
connaître un tel signal car les instruments capables de produire des 
sons entre les quatrième et dixième harmoniques, nécessaires pour un 
tel signal, n'étaient pas disponibles dans les temps où sont situés lesdits 
guerriers. En tout cas, un tel signal se limiterait à la cavalerie ; linfan- 
terie se contentant des signaux de tambour ou, au temps de Wagner, 
des signaux de Fliügelhorn et de clairon®. On peut dire que le signal 
de la trompette de cavalerie, tel que le présente le motif de « l'épée », 
correspondait à une petite partie du monde des signaux militaires, 
qui contenait les signaux primitifs sur une seule note, les signaux de 
tambour, les signaux de clairon et les ordres énoncés vocalement. En 
tout cas, l'objet le plus commun de ce signe — le héros mythique — est 
‘un homme qui a vécu et combattu avant l'invention de la trompette de 
cavalerie. Autrement dit, la musique représente le brave guerrier раг 
un signal de bataille particulier, basé sur le répertoire de cavalerie des 
ХУШ“ et хІх“ siècles. 


41. Robert SAMUELS, Mahler's Sixth Symphony. А Study in musical Semiotics, 
Cambridge, Cambridge University Press, 1995, р. 119-131. 

42. К. MONELLE, The Sense of Music, op. cit., р. 52. 

43. К. MONELLF, « Horn and Trumpet as topical Signifiers », Historic Brass 
Society Journal, vol. 13, 2001, p. 110-111. 
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Dire cela, c'est d'emblée dire que le fondement du motif de « l'épée » 
est musique. Ce disfonctionnement de la théorie trouve son origine dans 
les natures différentes du signal de trompette en tant que topique ; il 
est, comme je l'ai suggéré ailleurs, un topique indexical, plus qu'ico- 
nique“. П n’imite pas un son naturel, le galop d'un cheval ou le chant 
d'un oiseau, mais adopte un aspect musical du monde de l'objet. Le 
représentamen est déjà un trait musical ; ce serait le seul topique qu'ac- 
cepterait Chabanon comme topique qui signifie‘. 

Les topiques musicaux peuvent représenter un cheval, pour autant 
qu'il galope ; un guerrier, pour autant qu'il soit matérialisé comme 
un homme de cavalerie moderne ; un berger, pour autant qu'il joue 
de la comemuse. Cette interprétation, certes un peu plus faible, du 
concept peircien du fondement peut être invoqué pour tous les topiques, 
même pour les cas les plus problématiques mentionnés ci-dessus. Il 
faut insister sur le fait que le fondement du topos n'a pas besoin d'être 
présent, contrairement à l'objet. Le galop est manifeste dans le topos du 
cheval noble même quand Grane, le cheval de Brünnhilde, paît. La trom- 
pette de cavalerie moderne а disparu du leitmotiv de « l'épée », bien 
que le représentamen soit un signal de trompette et que ce rapport soit 
nécessaire au processus de signification. Le bourdon de la согпетиѕе 
du berger, dans l'air « He shall feed his flock » (Il nourrira son troupeau) 
du Messie de Haendel, n'indique point que le Christ était un joueur de 
cornemuse. 

Le lecteur attentif aura remarqué que la théorie formulée ici 
comporte quelque chose d'indistinct, d'inabouti. Le topique musical 
a été appelé symbole, dans les termes de Peirce ; mais certains topiques 
sont des icônes et d’autres des indices. Peirce parle même parfois de 
«signes mixtes ». Nous proposons de considérer que le topique est 
iconique/indexical au niveau de la priméité, et qu'il est symbolique 
au niveau de la manifestation (secondéité) ; et c'est justement du fait 
de ses potentialités iconiques/indexicales qu'il se présente comme un 
symbole. En tout cas, le signe incarne toujours un certain aspect de 
Vhabitude, selon l'interprétation de Greenlee“ ; tout signe est une sorte 
de symbole, bien que quelques signes пе s’interprètent pas еп tant que 
symboles. 


FLR. MonELLE, The sense of music, ор. cit., р. 14-19. 
45. H. Powers, « Reading Mozart's Music : Text and Topic, Syntax and Sense », 


op. cit., p. 26. 
46. D. GREENLEE, ор. cit, p.91. 
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La principale différence dans l'approche des topoi indexicaux et 
iconiques se situe peut-être dans le domaine du fondement. Dans le cas 
du topos indexical, notre étude doit être, pour une large part, historique 
et sociale. П nous faut examiner le motif (ou le thème) musical — un 
signal de cavalerie, ou celui d’une trompette de chasse — qui constitue 
le signifiant pour le situer exactement dans l’histoire de la civilisation 
et pour se rendre compte, très souvent, qu'il se trouve bien éloigné du 
signifié — la trompette de cavalerie et le héros mythique sont séparés 
par près de 800 ans. 

Quant au topos iconique, nous supposons que son signifiant пе 
dépend pas du temps ou de l’histoire. Les chevaux galopaient et les 
gens pleuraient (le topique du pianto imite le son des pleurs) probable- 
ment de la même manière, au cours de toute l’histoire humaine. Mais 
nous observons, pour les deux cas, l'intrusion d'un niveau de conven- 
tion qui déplace le signe vers le symbole, élément que Peirce nomma 
« l'habitude ». En ce qui concerne le topos du cheval noble, l'évocation 
par un rythme en 6/8 d'un cheval au galop est conventionnelle ; les 
chevaux ne galopent pas en 6/8. Le topique de la trompe de chasse 
se fonde sur une mémoire établie sur des formules mélodiques du 
cor de chasse, confiées en grande partie au troisième registre du cor 
naturel et donc aux notes de l'accord parfait majeur (pensons au thème 
de la Symphonie Eroica de Beethoven), bien qu’à la fin du хуш“ siècle, 
la plupart des formules mélodiques de cor de chasse sonnaient au 
quatrième registre“. Par ailleurs, notons que le « gémissement » d'un 
demi-ton descendant, représentamen du pianto, ressemble si peu au 
son des pleurs que Riemann le nomma incorrectement le Mannheimer 
Seufzer — c'est-à-dire un soupir plutôt que des larmes”. 

Dans la musique de notre civilisation, comme dans notre littéra- 
ture, nous trouvons des héros, des chevaliers, des voyages, des cérémo- 
nies, des larmes, des danses, des forêts, de l'église, du salon, etc. Ces 
significations « littérales » — et non des émotions fantaisistes subjec- 
tives — sont basées sur des associations conventionnelles établies entre 
certains styles ou certains thèmes musicaux et les unités culturelles 
que l'on retrouve également dans la littérature et dans les arts visuels. 


317. Le premier registre du cor naturel contient l'octave, le deuxième la fonda- 
mentale et la quinte, le troisième la tonique, la tierce majeure, la quinte et la 
septième mineure ; le quatrième la gamme dite « acoustique » – avec quarte 
augmentée et septième mineure - plus la sixte mineure et la septième majeure. 
Voir R. Момец, The Musical Topic, op. cit., p. 42-54. (Ndlr) 

48. La signification de cette figure est expliquée dans R. MONELLE, The sense of 
music, op. cit., р. 66-73. 
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Quelques-unes de ces significations sont fondées sur des traits musi- 
caux issus de la société contemporaine, traits qui sont associés aux 
signifiés à l'aide d'une certaine correspondance (telle le signal de cava- 
Тепе pour le gu е mythique) ; d'autres, à l'aide d'aspects caractéris- 
tiques du signifié (le galop pour le cheval noble). Dans chacun des cas, 
le représentamen est un aspect du répertoire musical ; l’objet, un aspect 
de l'histoire sociale et culturelle ; le fondement, un aspect du signe. 
Ceci explique peut-être pourquoi on accepte sans plainte que le thème 
de l'ouverture Leichte Kavallerie де Suppé représente des chevaux au 
galop, bien que les chevaux пе galopent pas dans ce rythme ; et aussi 
pourquoi Siegfried, portant à ses lèvres une corne de bœuf permettant 
d'émettre une seule note, produit une brillante fanfare qu’on aurait 
pourtant uniquement pu entendre à partir des grands cors de chasse en 
cuivre du хуш siècle. 


Texte révisé par Stéphane ROTH 


Vers une théorie du geste musical : 
interprétation synthétique et signification émergente 


ROBERT S. HATTEN 


uels que soient ses modes de production et de réception, le geste 

humain peut se définir comme une forme temporelle caractérisée 
par Son énergie, son expressivité et sa signification. Notons que cette 
définition comprend non seulement toutes les variétés de mouvements 
humains ayant une signification propre (comme la gesticulation des 
mains ou les expressions du visage) ainsi que leur perception, mais 
aussi la traduction en sons d'une modulation temporelle d'énergie. 
Ces sons sont produits ou interprétés par l'être humain : allant des 
courbes d'intonation d'une langue jusqu'au chant, jusqu’à la musique 
instrumentale et même à la représentation écrite d’un geste sonore. Par 
ailleurs, quel que soit le degré d’intentionnalité communicative de leur 
initiateur, le mouvement ne devient geste qu’à partir du moment où on 
peut l'interpréter et en dégager une signification. 

Inévitablement, le geste humain comprend des caractéristiques 
que nous associons à ипе musicalité fondamentale commune à tous 
les êtres humains : le tempo, le rythme, la ligne ou le contour et l'inten- 
sité en sont des traits typiques. En fait, le geste expressif se développe 
avant le langage parlé chez l'enfant, grâce aux échanges interactifs 
entre parents et bébés, une capacité que Colwyn Trevarthen qualifie 
«d'intersubjectivité! ». Le rythme des échanges entre l'enfant et ses 
parents, l'échange «а tour de rôle », fait partie, dès l’origine, de la 
fonction communicative et interactive du geste, celle-ci intégrant égale- 
ment un caractère affectif. Le geste est ainsi initialement interprété en 
tant qu'événement de communication chargé d'émotions. Les gestes 
engendrent par ailleurs des cartographies sensori-motrices (mappings) 
qui mènent progressivement aux catégories naturelles liées à ces 


1. Colwyn IREVARTHEN. « Development of Intersubjective Motor Control in 
Infants >, in M. G. wape & Н. Т. À. wmmnc (ed), Motor Development in Chil- 
dren, Aspects of Coordination and Control (Proceedings of the NATO Advanced 
Study Institute on « Motor Skill Acquisition in Chidren », Maastricht, Neth- 
erlands, 1985), Dordrecht, Martinus Nijhoff, 1986, p. 209-261. 
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événements dynamiques. Ainsi, en s'enchaînant de manière cohérente, 
les mouvements s'intègrent dans des gestes synthétiques quand leurs 
éléments sont coordonnés dans une action motrice ou une perception 
fonctionnelle, tout en étant liés à un caractère affectif. De tels événe- 
ments sont dès lors signifiants et possèdent un sens émergent, ce qui 
représente plus qu'une prise en compte de la simple addition de leurs 
éléments constitutifs. 

Les gestes prototypiques se trouvent dans le présent perceptible? 
de la mémoire de travail” (working memory) et peuvent ainsi entraîner 
des gestalts : aussi bien la perception instantanée des images que la 
perception des événements temporels. En effet, notre interprétation 
des gestes prototypiques bénéficie de la synthèse imagée* des propriétés 
immédiates et qualitatives que nous associons à la perception et à la 
cognition d'un objet (propriétés cruciales pour la reconnaissance d'un 

sage mais aussi pour celle des qualités d'un timbre ou d'un accord). 
Mais notre interprétation exploite aussi la continuité temporelle que 
nous associons à la cognition d'un événement en tant qu'elle est motivée 
par la cohérence fonctionnelle du mouvement. L'interprétation cohérente 
du mouvement en tant qu'événement, déterminante pour la détection 
d'un prédateur par exemple, nous permet par ailleurs d'entendre une 
série de fréquences comme un seul signal, comme une seule mélodie 
particulière. En combinant l'immédiateté de la perception qualitative 
ou iconique avec la continuité de la perception dynamique ou indexi- 
cale, nous synthétisons un geste en une gestal! perceptible cohérente. 

Le diagramme primaire d'un geste peut être représenté sur la base 
de tous les canaux sensoriels et moteurs — ou du processus intégratif 
du système sensori-moteur —, tant pour des actions gestuelles que 
рош leurs interprétations perceptives. Cette interchangeabilité dépend 
d’une capacité de représentation partagée entre les systèmes sensoriels 
et moteurs, capacité permettant une inter-corrélation des diagrammes 
individuels (individual mappings). En outre, par l'intermédiaire de tous 
les sens ou de tous les muscles appropriés, nous sommes capables de 
synthétiser un mouvement aux nuances subtiles ou une perception 
extrêmement différenciée. Cette interactivité de représentation, ou се 
codage - par le visuel, l’auditif, le tactile et le moteur — de modula- 
tions temporelles d'énergie est appelée inter-modalité. Les synthèses et 
analogues perceptifs et cognitifs, appuyés par l'intermodalité, sont des 


2. En anglais : « perceptuel present ». 
3. Inférieur à un laps de temps de deux secondes, 
4. Toujours dans le sens de la perception instantanée des images. 
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raisons supplémentaires qui expliquent pourquoi le geste, en tant que 
modulation d'énergie temporelle signifiante, est si essentiel à la survie 
d'un organisme vivant. 

La coordination de toutes les capacités fondamentales susmen- 
$ tionnées — les synthèses intermodales entre cohérence fonctionnelle 


| et affectivité intersubjective, basées sur les deux gestalis, la percep- 
1 tion instantanée des images et celle des événements temporels — rend 
presque inévitable notre interprétation gestuelle signifiante de la 
| musique. Mais la traduction du geste humain еп musique dépasse la 
simple modulation temporelle d'énergie. Pour produire un son, il faut 
! 


certes de l'énergie, mais plus encore, il faut un exécutant. Ainsi, selon 
le modèle que j'avais eu l'occasion de développer auparavant’, des 
1 types de gestes marqués par l'opposition peuvent être corrélés avec 
х des oppositions structurelles au niveau des éléments musicaux. Quoi 
| qu'il en soit, afin de motiver la représentation la plus directe, un style 
l musical doit avoir les moyens de créer une expérience analogue de 
direction et de pesanteur, du poids. Par exemple, l'opposition entre 
tristesse et euphorie sera exprimée par l'opposition entre gestes lourds 
et descendants et gestes légers et ascendants. Dans de nombreux styles 
musicaux, une sorte de champ gravitationnel virtuel ou un espace 
| vectoriel permettent l'analogie avec les forces exercées sur /par le corps 
| dans l'espace physique réel. Ces champs ou espaces virtuels créent 
des contraintes comparables, de sorte qu'en réaction, des gestes musi- 
caux énergiques, délibérés, peuvent être ressentis comme des gestes 
} corporels. Dès lors, оп peut parler d’une sorte d'action, notamment 
lorsqu'une série de gestes s’enchaînent ou convergent de manière 
logique, pour former une séquence, une progression directionnelle ou 
un discours. 

Dans la musique tonale occidentale, ces champs dynamiques 
sont créés par deux cadres principaux. 1/ Le premier est offert par la 
métrique (la barre de mesure), conçue non comme une grille de quan- 
tification statique, mais comme un champ actif et qualitatif, permettant 
notamment une orientation virtuelle haut/bas, et une pesanteur rela- 
tive, qui n'est pas sans ressembler à la lourdeur. 2/ Le deuxième cadre 
organisationnel correspond à la tonalité : résultat d’un aboutissement 
stylistique très complexe, elle forme son propre réseau de forces et 


5. Robert S. Harten, Musical meaning in Beethoven. Markedness, correlation, and 
interpretation, Bloomington, Indiana University Press, 1994. 
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d'attractions, comme Steve Larson, Fred Lerdahl?” ou encore Candace 
Brower* l'ont démontré de différentes manières. Les forces de gravité et 
de magnétisme tonal de Larson — qu'il conçoit par analogie au phéno- 
mène physique de l'inertie —, subsumées par Lerdahl sous le terme 
générique « d'attraction », peuvent également être complétées раг la 
gestalt nommée « loi de bonne continuation » (law of good continuation) 
que Leonard Meyer adapta à la musique’. 

Les types stylistiques gestuels — comme par exemple l'articulation 
ou la liaison de deux hauteurs distinctes — doivent néanmoins faire 
l'objet d'une réalisation spécifique dans une œuvre musicale. Dans le 
style classique, cette « articulation par deux notes »! appartient ainsi à 
deux types stylistiques : 1/ d’une part, le soupir, geste bien connu dont 
la signification expressive couvre un champ large, des lamentations 
gémissantes jusqu'aux inflexions de voix poignantes ; 2/ d'autre part, 
Те geste galant d'une expression gracieuse, équivalent culturel d'une 
politesse cérémonieuse”! qui apparaît sur le temps faible dans une 
cadence dite « galante ». Les types stylistiques peuvent se manifester 
de manière plus ou moins originale, mais chacune de leur manifesta- 
tion se comprend comme un token’? stratégique de son type stylistique 
correspondant. Toutefois, au-delà des éléments caractéristiques signa- 
lant une affiliation à un type particulier, d'autres qualités distinctives 
d'un token peuvent être interprétées comme signifiantes, en particulier 
d'un point de vue gestuel. 

Parmi les diverses adaptations stratégiques des gestes stylistiques, 
on trouve l'expression spontanée, l'interaction dialogique, la mise en évidence 
et le développement motivique ou thématique, l'articulation rhétorique d'une 


6. Steve LARSON, « Musical Forces, Step Collections, Топа! Pitch Space, and 
Melodic Expectation ». Proceedings of the Third International Conference on 
Music Perception and Cognition, 1994, p. 227-229. 

7. Fred LERDAHL, Tonal Pitch Space, New York : Oxford University Press, 2002 
8. Candace BROWER, « А Cognitive Theory of Musical Meaning ». Journal of 
Music Theory, 44/2, р. 323-379. 

9. Leonard В. Mever, Emotion and Meaning in Music. Chicago : University of 
Chicago Press, 1956 ; et Explaining Music. Chicago, University of Chicago 
Press, 1973. 

10. « Two-note slur ». 

. Le geste d'inclisaison d’une salutation ; ou le geste affirmatif de signe de 


tête. 
12. Token (d'après С. S. Peirce) : la manifestation concrète et physique (sous 
forme sonore ou de notation écrite) d’un type stylistique 
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forme dramatique (par exemple changements ou silences inattendus) et 
la création de tropes à l'aide de gestes". 

Un geste thématique est habituellement conçu de manière à résumer 
l'atmosphère et le caractère expressifs d'une œuvre ou d'un mouve- 
ment ; ses propriétés expressives aident aussi l'auditeur à comprendre 
et à interpréter d'autres niveaux de signification musicale. Certains 
éléments apparemment accessoires — les articulations, la dynamique 
et le caractère temporel d'un motif — peuvent avoir un potentiel 
structurel dans la mesure où, incarnés dans des gestes thématiques, 
ils contribuent à l'émergence d’une trajectoire expressive. П peut en 
résulter des formes aux caractéristiques inhabituelles, dont l'expression 
est provoquée par l'évolution progressive des gestes thématiques. 

Inévitablement, les gestes thématiques découlent de l'attention 
compositionnelle consacrée aux gestes musicaux qui véhiculent l’essen- 
tiel de la force émotionnelle. À l'instar des motifs, les gestes thématiques 
sont de plus marqués comme éléments signifiants du discours musical 
et jouent un double rôle, structurel et expressif, dans le déploiement de 
la forme et du « genre expressif" » à l'intérieur d'un mouvement ou 
d'une œuvre. Les gestes thématiques ne sont pas nécessairement liés à 
une structure tonale ou à une identité rythmique particulière car, d'une 
part, des gestuelles similaires peuvent relever de différents cadres 
tonals et, d'autre part, les gestes eux-mêmes peuvent être soumis à 
des « variations à développement continu! » en tant qu'éléments d'un 
discours musical cohérent. De plus, la continuité du geste п'ехїре pas 
une stricte continuité sonore, comme dans une suite de notes legato ; la 
continuité du geste peut tout aussi bien lier des notes articulées sépa- 
rément. Afin d'illustrer ces points, considérons les exemples musicaux 
de la à 1d qui participent d’un geste thématique significatif de la Sonate 
en la majeur D. 959 (Op. Posthume) de Schubertié. Le geste (Ex. 1a) 
est soumis à une variation motivique (Ex. 1b) puis, dans le deuxième 


13. «Gestural troping ». Sur ce point, voir R. HATTEN, Interpreting musical 
estures, topics, and tropes. Mozart, Beethoven, Schubert, Bloomington, Indiana 
niversity Press, 2004, chapitre : « Stylistic Types and Strategic Functions of 

Gestures », p. 133-176. Le « troping of gestures » est défini de Га manière suiv- 

ante (page 137) : « Troping of gestures occurs when the character of two sepa- 

rate gestures is blended into an emergent gesture ». (« La création de trope par 

gestes se produit quand les caractères de deux gestes séparés s'unissent pour 
former un geste émergent. ») [NDT] 

14. R. HATTEN, Musical meaning in Beethoven, op. cit., p. 67-91. 

15. « Developing variation », selon le terme d'Arnold Schoenberg. 

R. HATTEN, « Schubert the progressive. The Role of Resonance and Gesture 

in the Piano Sonata in A, D. 959 », Integral, n° 7, 1993, p. 38-81 ; voir aussi 
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mouvement, il est modifié du point de vue métrique (Andantino, fa dièse 
mineur ; 3/8). Ici le geste apparaît dans la main gauche comme une 
formule obsessionnelle (Ех. 1с) Enfin, dans les deux premières mesures 
du finale (Rondo, Allegretto, 4/4), on retrouve le geste dans ces deux 
aspects métriques (Ex. 1d). Par ailleurs, du fait de ses caractéristiques 
structurelles, un geste peut contribuer à la définition d'un topique, tel le 
topique de marche funèbre du thème d'ouverture de Іа Sonate pour piano 
en la mineur D784 (Op. 143) de Schubert, dont l'ostinato gestuel empli 
de tristesse suggère un cortège funèbre (Ex. 4, mesure 9 et suivantes). 
De tels gestes thématiques peuvent également subir l'effet de création 
de tropes!” en combinaison, le cas échéant, avec ипе création de trope 
раг іорідиез!8, 

La Sonate pour piano en sol majeur D. 894 de Schubert (Ор. 78, 
Fantaisie), dont j'ai publié une analyse détaillée”, offre un exemple 
intéressant. Dans le Trio du Menuetto en si mineur la tonalité change 
de si mineur en si majeur (exemple 2), pour créer un trope” raffiné de 
la combinaison de Ländler et de musette. Ces deux topiques étant déjà 
pastoraux, le trope n'est пі une surprise ni un problème pour l'interprète 
herméneutique. La musette est plus statique et la structure de la phrase 
dans les huit mesures renforce la stase, tandis que les quatre dernières 
mesures s'évanouissent doucement dans la résonance de l'accord de la 
tonique. Les trois notes tenues de l'accord majeur, ainsi que et la nuance 
triple piano tissent une atmosphère irréelle dans laquelle les légères 
envolées et le bavardage ornemental du Ländler acquièrent un caractère 
presque visionnaire — trait particulier de l'espace pastoral idéalisé et 
idyllique, compris soit comme un « rappel nostalgique de l'innocence 
perdue » soit comme « l'ardente utopie d'un futur idéalisé ». 


Te chapitre В de mon livre de 2004: « Thematic Gesture in Schubert: Piano 
Sonatas in А Major, D.959 and A Minor D.784 », р. 177-200. 

17. En anglais : « troping » (ndt) 

18. En anglais : « Topical troping » (ndt) 

19. Voir le chapitre de son livre de 2004 : « From Topic from Premise and 
Mode : The Pastoral in Schubert's Piano Sonata іп С major, D. 894 », р. 53-67 
(NDLR). 

20. «Те trope vient du grec tropos qui signifie quelque chose comme conver- 
sion, du verbe трети, tourner. D'après С. Du Marsans (Traité des tropes, Paris, Le 
Nouveau Commerce, 1977, р. 8), ‘les tropes sont des figures par lesquelles on 
fait prendre à un mot une signification qui n’est pas précisément la significa- 
tion propre de ce mot’. », in : Henri SUHAMY : Les Figures de style, Paris, PUF, 
« Que sais-je? N° 1889 », р. 20. (NDLR) 
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Exemple 1 : Premier mouvement de la Sonate en la majeur, D. 959 
(ор. posthume) de Schubert. Variations des gestes thématiques 
{marqués par les crochets horizontaux). 
а) Propositions contrastantes du premier thème 
b) Contre-sujet intégrant les gestes (mes. 16-18) 
c) Variante du geste dans le П" mouvement (Andantino) 
d) Variante du geste dans le final (Rondo. Allegretto) 
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Exemple 2: Schubert, Sonate en sol majeur D. 894 (op. 78), 
Ш° mouvement (Menuetto) : Trio 


Dans la deuxième partie du Trio (Ex. 2, à partir de la mes. 63), le 
léger Ländler-musette est supplanté par une valse au caractère gestuel 
plus actif. Les mesures de la valse sont articulées de manière plus 
puissante et plus forte, avec une expression vigoureuse. Comment 
interpréter ce changement ? Plus raffinée que le Ländler de style popu- 
Jaire, la valse est aussi plus individualisée d'un point de vue gestuel, 
ce qui suggère l'émergence d'une position, peut-être d'une projection 
dans une autre sphère sociale, plus mondaine. Ainsi, pour appliquer 
ici les modalités greimasiennes d'Eero Tarasti?! on pourrait mettre en 
contraste « l'être » non-dynamique de la phrase du Ländler-musette et le 
« faire » dynamique de la phrase de la valse. 


21. Eero Tarasn : Sémiotique musicale, Limoges, PULIM, 1996 (voir aussi son 


article dans ce volume). 
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Exemple 3 : Schubert, Sonate en sol majeur D. 894 (ор. 78), I" mouve- 
ment (Molto moderato et cantabile), second thème (mes. 27 et suivantes) 


Un autre trope entre valse et pastorale apparaît dans le second 
thème du premier mouvement de cette sonate (exemple 3, mes. 27-36). 
Les éléments pastoraux sont ici la note pédale et le rythme harmonique 
lent. Les 10 mesures en 12/8 comprennent 40 mesures en métrique 
3/8 mais la structure n'en reste pas moins traditionnelle. Grâce à 
un prolongement de deux mesures, un Satz (2+2+1+1+2) devient 
(2+2+1+1+[1+1+1+1]). La structure paratactique de ce trope valse- 
pastorale peut s'interpréter comme une extase hors du temps. Une varia- 
tion immédiate du thème de 10 mesures souligne encore le caractère 
progressivement transcendant de cette création de trope par topiques, 
à l'aide d'éléments caractéristiques : passages en doubles croches, 
l'emploi d'un registre plus aigu (Ex.3, mes. 37 et suivantes), pour mener 
jusqu’à un sentiment d'exaltation spirituelle. 
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Exemple 4 : Schubert, Sonate pour piano en la mineur, D. 784 (op. 143), 
|" mouvement (Allegro giusto), exposition, mes. 1-44. 
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L'exemple convaincant de la Sonate pour piano en la mineur D. 
784 (op. 143) de Schubert démontre comment l'alliance du geste, du 
topique et du trope peut créer de nouvelles significations expressives et 
puissantes. Le geste de deuil des mesures 9 et 10 (exemple 4) va bien au- 
delà du simple soutien apporté au topique de la marche funèbre (voir 
le début du I“ mouvement, Allegro giusto, Ex. 4). Ces deux mesures 
représentent un geste thématique, caractérisé par sa forme expressive, 
et thématisé par son rôle important dans le discours, qui apparais- 
sent pour la première fois aux mesures 2 et 4 (geste descendant qui se 
termine sur une croche). Un seul geste synthétise les deux hauteurs? la 
seconde note correspondant à une « délivrance », à une note « lâchée » 
par rapport à la première note. Un geste évocateur qui tente de rejeter la 
peine, qui tente de se débarrasser du chagrin trop lourd à porter. 

Le second thème, présenté dans la tonalité majeure (Ex. 5, mi 
majeur : mesures 61 et suivantes), apporte un soulagement, un éloi- 
gnement du caractère tragique et obsessionnel du premier groupe 
thématique. Ce second thème présente une création de trope par topi- 
ques : la texture rappelle le style hymnique qui se combine ici avec des 
traits du pastoral (voir : la note pédale de la, le rythme harmonique et 
l'importance de la sous-dominante). À ce stade, il n'est pas difficile 
d'interpréter le trope dans son contexte dramatique : on peut y voir ипе 
sphère idyllique de consolation spirituelle, par exemple. Mais се qui rend ce 
thème si incroyablement émouvant, c'est un autre trope qui utilise un 
écho vague et menaçant du geste de deuil précédent, comme l'exemplifie 
Та structure accentuée des deux accords en blanches, apparaissant une 
mesure sur deux (Ex. 5, mes. 61 et suivantes, et surtout : à partir de 
mes. 76). Le caractère étrange du geste sera maintenu dans ce thème 
plus serein, et déclenchera une série de significations interactives, 
allant de la vulnérabilité d’un thème incapable de supplanter totale- 
ment le chagrin, jusqu'au caractère poignant qui serait l'interprétant 
émotionnel de sa vulnérabilité. En fait, le caractère visionnaire et fragile 
du second thème sera détruit de manière définitive, et le côté déchirant 
se mourra en une dévastation émotionnelle quand, après avoir frag- 
menté les phrases aussi bien du point de vue du registre que de celui de 
la texture, le geste tragique porte ses coups terribles de négation”. 


22. Produisant toujours la tierce mineure descendante. 
23. Voir ex. 5 : la fin de l'exposition. 
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Exemple 5 : suite de l'exposition du I“ mouvement de la Sonate D. 784. 
(mes. 45-103) 
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D'un bout à l'autre, j'ai fait allusion au caractère synthétique, non 
seulement des gestes, mais aussi des topiques et des tropes. Је pense 
que l'examen de ces catégories correspond en partie à une « théorie 
de la synthèse? », complément nécessaire à tout ce que la théorie 
musicale a déjà accompli dans le domaine de l'analyse. Une telle 
théorie doit aborder des caractéristiques de la synthèse qui ne sont 
pas toujours susceptibles d'être vérifiées par les méthodes analytiques 
traditionnelles : а) la continuité, b) l'intégration, с) l'intermodalité, d) la 
multifonctionnalité, e) les motivations multiples, f) les niveaux multi- 
ples (en се qui concerne des continuums tels l'impact immédiat et la 
médiation), et g) la relation de la cognition à la perception. De telles 
synthèses perceptives et complexes, d'ores et déjà définies dans diffé- 
rents domaines des sciences cognitives, sont disponibles pour la musi- 
cologie et peuvent donc constituer des données essentielles pour l'ana- 
lyse, l'interprétation et la compréhension stylistiques de la musique. 

L'impact immédiat du geste musical se prête directement à une 
approche biologique et culturelle de l'analyse. Et la médiation habile 
des conventions stylistiques — types gestuels, topiques et genres 
expressifs - renforce les modalités du geste en les conjuguant avec 
des domaines résistants de signification stylistique. Le soutien que se 
prêtent mutuellement les significations, tant culturelle que stylistique, 

igure une trame à ce point resserrée qu'elle habilite tout auditeur 
un tant soit peu compétent à affronter les difficultés d'interprétation 
que recèlent les singularités, contextes et tropes potentiels propres au 
génie créateur du dernier Schubert, et rendent de tels actes interpréta- 
tifs inévitables. Ma démonstration, je l'espère, contribuera pour une part 
à en éclairer la nécessité. 


Révision : Stéphane ROTH 


24. Theory of the synthetic — пе pas confondre synthétique et artificiel (К.Н) 


La musique comme art narratif! 


EERO TARASTI 


E: règle générale, la condition minimale nécessaire pour que l'on ~ 
puisse parler de narration est qu'il y ait transformation d'un objet 
ou d'un état en un autre et que ceci se produise dans un certain laps 
de temps. Cependant, la narrativité peut aussi bien émerger d'un texte , 
non linéaire, et en ce sens non temporel, tel qu'une peinture. Dans ce 
cas, ce n'est pas tant horizontalement, dans le flux du texte, mais plutôt 
de manière verticale, que nous sommes conduits vers ce qui se trouve 
sous le texte : une image est narrative si elle est reliée iconographique- 
ment à des événements mythologiques ou si elle représente un point 
crucial d'un récit, un point où quelque chose change. Sur la base de ces 
hypothèses, nous devrions soutenir que la musique constitue un art 
narratif à part entière. En effet, elle se déploie dans le temps et donne 
souvent l'impression qu'il s'y passe quelque chose – même si l'on est 
totalement incapable d'en verbaliser l'expérience. Ainsi, dans le cas de 
la forme musicale Іа plus pure – la musique « absolue » de la tradition 
savante occidentale –, c'est dans les termes d’une intrigue abstraite - 
que l'on devrait considérer la signification qu'une œuvre tente de nous 
transmettre. Certains scientifiques considèrent que la musique en tant -+ 
que telle пе nous raconte aucune histoire et que c'est seulement nous, 
auditeurs, qui projetons nos associations et pensées personnelles sur le 
texte musical. Ceci était l’idée de Claude Lévi-Strauss sur la musique : 
«le langage moins le sens?. » 

L'approche sémiotique que je souhaite développer dans cet article 
ne prétend pas démontrer que la musique est capable d'énoncer des 
récits spécifiques, mais expose plutôt en quoi des structures de la 
musique peuvent être associées à des récits. Les problématiques liées à la > 


1. Ce texte а connu une première parution en langue anglaise : « Music as 

a Naani An » in Marie-Laure Буду (ed). Narrative cross Media. The 

Languages of Storytelling, Lincoln — Londres, University of Nebraska Press, 
004, p 283-304. (NAD 


2. Claude Lévi-srrauss, Mythologiques IV. L'homme nu, Paris, Plon, 1971, 
p.579. 
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narrativité musicale constituant une matière complexe qui varie selon 
les styles, les périodes et les contextes culturels, je traiterai ci-dessous de 
différentes facettes de cette question, en m'appuyant sur des modèles 
de grammaire narrative issus de la sémiotique et en les appliquant à 
une large variété de discours et de styles musicaux. 


LA MUSIQUE ET LES MYTHES : LE MODÈLE 
DE VLADIMIR PROPP 


Dans les sociétés archaïques, les mythes sont transmis au travers de 
contes que l'on raconte souvent avec un accompagnement musical. Il 
est donc compréhensible que la musique occidentale commença son 
développement narratif en associant ses capacités narratives à des 
contenus mythiques. La manifestation culturelle du mythe peut en fait 
être soutenue par une large variété de langages et de systèmes de signes 
autres que la musique. À chaque époque, des mythes particuliers ont 
occupé l'imagination des compositeurs, des écrivains et des peintres. 
Selon Claude Bremond, un mythe peut être transposé d'une technique 
de support à l’autre sans perdre aucune de ses qualités essentielles. 
Nous lisons des mots, regardons des images et percevons des gestes au 

r travers desquels nous saisissons un même récit. Nous pouvons ainsi 
distinguer deux niveaux de narrativité interagissant : le raconté, c'est-à- 
dire le récit narré ; et le racontant, la manière selon laquelle ce récit est 

Lnarré?, Cette dichotomie existe également chez les formalistes russes 
(abula/sjuzhet), ainsi que dans la narratologie américaine à (story/ 
discourse)’. 

Le récit en question n'est pas fait de mots, d'images ou de mélo- 
dies, mais d'événements, de situations et de comportements. De quels 
moyens disposons-nous dès lors pour examiner ce message mythique 
caché derrière les signes ? Les folkloristes russes, et plus particulière- 
ment Vladimir Propp dans ses analyses des contes populaires russes, 
entreprirent le développement d'une théorie permettant de révéler les 
différentes articulations de la narration mythique. 

Propp nomme « fonction » l'unité minimale d'une telle narration. 
La « fonction » doit être comprise comme l'acte d'un protagoniste dans 
la narration, un acte dont la signification est définie par rapport à l'in- 
tégralité du récit. En ce qui concerne les contes populaires, Propp émit 


3. Claude BREMOND, Logique du récit, Paris, 1973, p. 12. 
4. Voir, par exemple, Seymour CHATMAN, Story and discourse. Narrative structure 
in fiction and film, Ithaca, New York, Cornell University Press, 1978. 
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l'hypothèse que le nombre de fonctions est limité et que celles-ci suivent 
toujours un même ordre successif. Sur la base des fonctions représen- 
tées dans son corpus, il parvint à classer des contes appartenant au 
même type, mais ayant des contenus apparemment différents dans les 
mêmes catégories et il finit par lister trente et une fonctions de base : 
l'interdiction, la violation, le départ, le retour, la lutte, la poursuite, l'ab- 
sence du héro, etc. Chaque récit tire ses propres fonctions de се réper- 
toire et compose sa propre séquence. Propp condensa ces séquences 
individuelles et les compila en une chaîne prototypique. Cette chaîne, 
qui constitue un paradigme pour toutes les narrations du même type, 
ne se manifeste qu'incomplètement dans les textes pris individuelle- 
ment. Par conséquent, là où au départ apparaissent plusieurs chaînes 
de fonctions parallèles et défectives (exemple 1а), Propp reconstruit 
une séquence directrice (exemple 1Ь)?. 


Ex. la 


с 


Ce modèle peut être transposé à bon nombre de domaines de la 
musique savante occidentale comme l'opéra, le ballet, le poème sympho- 
nique et les symphonies qui cherchent à narrer un récit mythique. Les 
fonctions du récit mythique, le raconté, sont distribuées selon deux 
niveaux : le texte mythique et la musique. Le récit peut être énoncé par 
deux canaux simultanés, tel que dans l'opéra avec le texte verbal et la 
musique (exemple 2а) ; mais la musique peut aussi porter à elle seule la 
fonction narrative à des moments où le texte reste silencieux (exemple 
2b). Ainsi, dans le cas abstrait d'une symphonie ou d'un poème 
symphonique, la musique reste parfois la responsable de l'intégralité 
de la narration, et ce sans aucun support textuel. 


5 Eero Тандап, Mythe et Musique. Wagner, Sibelius, Stravinsky, tr, fr de Damien 
Pousset, Paris, Michel de Maule, 2003 (Myth and Music. A Semiotic Approach to 
the Aesthetics of Myth in Music, especially that of Wagner, Sibelius and Stravinsky, 
Helsinki, Suomen Musiikkitieteellinen Seura, 1978), p. 75 et suivantes. 
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Ех. 2а 
Texte mythique А, 
Musique 4. 
Ex. 2b 
Texte mythique А, 
Musique.. 


Nous devons garder à l'esprit que Propp développa son modèle afin 
d'analyser des textes folkloriques et non les textes artistiques que sont 
les opéras et les symphonies. La psychologie des protagonistes d'un récit 
mythique au sens propre пе serait en aucun cas valide pour le compor- 
tement d’un héros provenant de contextes socio-sémiotiques différents. 
J'ai toutefois tenté d'appliquer les modèles de Propp, mais aussi de Lévi- 
Straussf, à l'analyse des techniques narratives à l'œuvre dans les poèmes 
symphoniques de Franz Liszt. Ces musiques à programme illustrent le cas 
d'une complète disparition du texte mythique et c'est donc à la musique 
qu'incombe la manifestation de Іа structure mythique immanente. Dans 
une telle narration, les « fonctions » sont étroitement liées à l'idée de 
thème musical. Cependant, les thèmes musicaux de ces compositions ne 
fournissent pas de pendants viables aux fonctions mythiques du fait que 
leur nombre soit trop limité : en général, un poème symphonique contient 
seulement un à cinq thèmes différents. П s’agit donc plutôt des transfor- 
mations de ces quelques thèmes distincts et discemables au cours de la 
composition, aussi bien que leur apparition dans de nouvelles couleurs 
orchestrales ou modulations harmoniques, qui dépeignent musicalement 
les fonctions mythiques. 

C'était une idée de Liszt — mais peut-être, avant lui, de Berlioz — 
que d'identifier des thèmes individuels avec un héros mythique. Dans 
cette perspective, les variations sur ип thème donné dans les différentes 
sections de la composition reflétaient les vicissitudes de la vie du héros 
et la fluctuation de ses humeurs. Liszt exposa sa conception théorique 
de la forme musicale d'un poème symphonique à programme dans un 
essai sur Harold en Italie de Berlioz rédigé en 18557. 


. Notamment à partir de l'étude du mythe d'Œdi qu'il entrez ıd dans ses 
Mythologiques (op. cit, р. LS DD У" ы pren 

7. Franz Liszt, « Berlioz und seine pneu », Neue Zeitschrift für 
Musik, vol. 43, 1855 ; repris in Gesammmelten Schriften, tome ТУ, Leipzig, 1882. 
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lamento strepitoso Tasso pastorale 
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а: € (do mineur) 
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Ех. 3: Analyse du poème symphonique Tasso de Liszt selon le modèle 
structural du mythe de Lévi-Strauss 


Les thèmes de Liszt peuvent être classés selon leurs isotopies et 
leurs sèmes tels que les recherches de Márta Grabôcz et les miennes 
l'ont montré’. Mais ce qui m'intéresse le plus dans la musique de Liszt, ~~ 
c'est l'aspect processuel de sa narrativité : comment l’histoire s'amorce, 
se développe et se termine. Claude Bremond a suggéré que toute narra- 
tion subit trois phases : (1) la virtualité, définie comme la situation qui 
donne la possibilité d’un événement ou d’une action ; (2) le passage à 
l'action ou à la non-action ; et (3) l'aboutissement de l’action, c’est-à-dire 
son succès ou son échec. Ces phases correspondent également aux trois 
moments du développement d’une forme musicale tels que les iden- 
tifia le musicologue russe Boris Asafiev : initium, motus et terminus. 

Le poème symphonique Tasso de Liszt est par exemple basé sur 
quatre thèmes : lamento, strepitoso, Tasso et pastorale. En basant l'analyse 
sur les occurrences de ces thèmes, la pièce entière peut être projetée 
dans le diagramme ci-dessus (exemple 3). Celui-ci peut être lu de la 


8. Мапа Сквосг, Morphologie des œuvres pour piano de Franz Liszt. Influence du 
programme sur l'évolution des formes instrumentales, Paris, Kimé, 1996, p. 116- 
123. 
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même manière que la « partition d'orchestre » utilisée par Lévi-Strauss 
dans son analyse des mythes — en suivant les colonnes verticales et 
en observant les différentes variantes et occurrences d'un thème, ou en 
suivant la succession des thèmes horizontalement, la structure musi- 
cale étant dès lors observée dans son ordre temporel, c'est-à-dire l'ordre 
perçu à l'écoute. 

Dans Tasso, les relations tonales entre les différentes occurrences du 
même thème ont une importante fonction structurelle et narrative. Le 
point le plus frappant réside dans l'éloignement entre la tonalité de do 
mineur du début de l'œuvre et celle de fa dièse majeur dans la section 
pastorale au milieu de l'œuvre. Cette transition produit une remar- 
quable tension tritonique, avant que la narration musicale ne retourne 
— ou embraye, selon la terminologie de Greimas — vers son point de 
départ tonique. 


LA NARRATIVITÉ DANS L'HISTOIRE DE LA MUSIQUE 


La narration musicale peut être considérée comme un problème musico- 
historique, notamment si l'on admet que, pour les différentes périodes 
historiques, des modèles cognitifs globaux organisent tant le discours 
musical que les discours sur la musique — ce qui est particulièrement 

+ prégnant pour les périodes classiques et romantiques. Pour aborder la 
narrativité et son évolution au cours de l’histoire de la musique, il est 
nécessaire d'en distinguer deux formes : la narrativité peut être inhé- 
rente à la structure musicale, ou correspondre à un style narratif donné. 
Pour les défenseurs du second point de vue, toutes les structures 
musico-syntaxiques ne sont pas des structures narratives ; autrement, 
toute musique serait narrative. Cependant, si nombre de musiques ne 
semblent pas raconter d'histoire, il est indéniable que certaines expé- 
riences musicales, telle l'écoute des premières mesures de la Cinquième 
Symphonie де Scriabine, nous poussent à considérer que « cela raconte 
quelque chose ! » Notre première tâche est de ce fait de déterminer les 
traits caractéristiques de la narrativité en musique. 

Une façon d'aborder le problème est de considérer la narrativité 
musicale comme une assise latente n’émergeant qu'au travers de 
certaines modalisations?, c'est-à-dire par le biais d’une interprétation 
— dans les deux sens du terme, instrumentale et herméneutique — de 

= l'œuvre musicale. Certains musiciens ont ainsi une habilité particulière 
à interpréter de manière narrative, des pianistes et violonistes étant 


9. Je traiterai ce thème de la « modalisation » plus loin dans le texte. 
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même réputés pour leur toucher ou leur son narratifs. Ceci est tout à 
fait vraisemblable et répond de la distinction que l'on peut faire entre 
deux conceptions de la sémantique musicale. Dans la première, une 
expression musicale possède un contenu sémantique invariant ; dans 
la seconde, une formulation particulière peut imprégner un sens à une 
expression musicale. Les sémioticiens français — je pense à la tendance 
regroupée sous l'appellation d'« école de Paris » — diraient ainsi de 
la narrativité qu'elle doit être étudiée tant au niveau de l’« énoncé 
musical » que de 1'« énonciation musicale ». Conséquemment, il existe 
un type de narrativité qui émerge uniquement lorsque l'interprète 
ou l'auditeur relie а la structure musicale un élément de ce que Boris 
Asafiev appelle la « réserve d'intonations » (c'est-à-dire la collection 
de thèmes musicaux faisant partie d'une mémoire collective). Ce type 
de narrativité ne peut pas être analysé sans rendre compte de l'interac- 
tion qui existe entre l'objet et le sujet de la musique dans le procès de 
communication musicale. 

Laissez-nous considérer quelques cas pris dans l'histoire de la musique 
qui montrent comment la narrativité se révèle à partir de processus de 
signification spécifiques. Mais auparavant, alors que nous exposons ces 
processus, il est important de se remémorer que la sémiotique implique 
deux phénomènes : la communication et la significationi®. En ce qui 
concerne la musique, nous devrions donc parler de structures de commu- 
nication et de structures de signification. Le terme « communication » 
décrit ici l'intégralité du processus par lequel les messages sont transmis 
d’un émetteur à un destinataire. Dans une œuvre musicale, une structure 
de communication est une de ces formes qu'un compositeur a besoin de 
maîtriser pour communiquer une certaine idée ou un sens à un auditeur. 
De telles structures varient selon les périodes : si vous étiez un composi- 
teur baroque, vous maîtriseriez sûrement la basse continue et l'écriture 
de la fugue ; si vou: classique viennois, vous auriez recours à des 
formes telles que la sonate ou la symphonie ; si vous étiez un compositeur 
d'avant-garde contemporain, vous auriez besoin d'intégrer des techniques 
de la musique spectrale, du sérialisme ou encore de la musique aléatoire. 
Ces formes et techniques sont nécessaires pour transmettre des idées qui 
possèdent leur propre structure interne. C'est ce que j'appelle une « struc- 
ture de signification ». Cette dernière consiste en une combinaison particu- 


10. Thomas А. Seseox, А Sign Is Just а Sign, Bloomington, Indiana University 
Press, 1991, р. 22-35. 

11. E. TaRASn, Sémiotique musicale, tr. fr. de В. Dublanche, Limoges, PULIM, 
1996 (A Theory of Musical Semiotics, Bloomington, Indiana University Press, 
1994), р. 31-37. 
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lière de signifiés et de signifiants pouvant être décrite à l'aide de concepts 
sémiotiques tels que les sèmes, les sémèmes ou les isotopies. 

De ces deux types de structure qui doivent être pris en compte 
dans l'étude de la narrativité musicale, nous nous demanderions de 
suite laquelle est la plus fondamentale. Mais observons tout d'abord 
quelques exemples historiques. Le premier que je propose est le sujet 
de la Fugue en do dièse mineur issue du Premier livre du clavier bien tempéré 
de Jean-Sébastien Bach (exemple 4). 


P ===] 


Ex. 4 : Motif musical de la Fugue еп do dièse mineur du Premier Livre 
du Clavier Bien Tempéré de Jean-Sébastien Bach. 


Que signifie ce motif musical ? L'intégralité de la fugue à cinq voix 
est construite sur lui et en ce sens l'œuvre incarnerait l'exemple même 
de la musique « absolue » — la pièce n’engagerait aucune séman- 
tique, mais seulement les techniques et règles syntaxiques de l'écriture 
fuguée. Cependant, pour les auditeurs de la période, ce sujet de fugue 
fonctionnait comme un signe musical chargé de sens : il symbolise la 
croix et donc la mort du Christ (exemple 5). 


a == 
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Ex. 5: Motif musical de la Fugue en do dièse mineur du Premier Livre 
du Clavier Bien Tempéré de Jean-Sébastien Bach en tant que symbole 
de la croix 


À cette époque, се symbole était familier des auditeurs compétents 
et ils l'auraient sûrement reconnu dans le sujet de la fugue de Bach. Le 
même sens religieux est préservé lorsque ce même sujet est cité, par 
exemple, dans le prélude du Prélude, choral et fugue de César Franck, 
et ce bien que les auditeurs du xx siècle ne fussent probablement 
pas plus avisés du symbolisme originel. Notons que des interprètes 
contemporains prirent tellement au sérieux la qualité religieuse de ce 
thème et de la fugue entière qu'ils l'interprétèrent comme une musique 
profondément mystique, presque silencieuse — ainsi la joua Sviatoslav 


ee = 


= 


La musique comme art narratif 217 


s Richter. D'autres interprètes ne modalisent pas de la même manière. Le 
professeur viennois Bruno Seidlhofer pense par exemple quesi « Bacha 
écrit une fugue à cinq voix, il ne s'agit certainement pas d’une musique 
muette » et propose donc une interprétation tout à fait divergente. 

Un autre exemple serait de considérer le motif d'ouverture de 
la Sonate pour piano en mi bémol majeur op. 81a, « Les Adieux », de 
Beethoven (exemple 6). 


Е — 
BEE 


Ex. 6 : Motif d'ouverture de la Sonate pour piano en mi bémol majeur 
ор. 81а, « Les Adieux », de Beethoven 


RTE О, 


Qu'est-ce qui fait que ce motif semble pastoral et mélancolique à la 
fois ? La séquence intervallique « tierce majeure / quinte juste / sixte 
mineure » apparaît dans de nombreuses œuvres de compositeurs du 
хуш siècle, tels Haydn ou Mozart. Cette séquence particulière référait 
à l'appel de chasse de cour et, par extension, aux séjours ruraux de 
l'aristocratie. Beethoven savait parfaitement cela, mais il ajouta l'in- 
timité de la pensée romantique à cette signification conventionnelle. 
Ainsi, normalement, les quintes de cor sont ascendantes. Ici, en les 
faisant descendre et parvenir sur une cadence rompue, Beethoven fait 
de l'appel de cor de chasse un symbole de « l'adieu ». Ceci dénote un 
des modes de fonctionnement des signes musicaux : ils peuvent être 
déplacés d’un contexte vers un autre de telle manière qu'ils passent de 
l'état de signaux à celui de symboles. Lorsque plusieurs de ces signes 
musicaux sont liés dans une pièce, selon un certain plan ou intrigue, 
la musique devient narrative. Mozart procédait déjà de cette manière _| 
— sa Fantaisie en do mineur К. 396 nous propose par exemple, en série, 
les topiques du Sturm und Drang, de l'Ouverture française, de l'Emp- 
findsamkeit, du style galant et du style savant!2, 


12. Voir Leonard C. Ratner, Classic Music. Expression, Form and Style, New 
York, Schirmer, 1980 ; et Е. Tarasrı, Sémiotique musicale, op. cit., р. 47-48. 
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Nous sommes donc imperceptiblement passé d’une musique véhi- 
culant des significations isolées à une musique que l'on peut considérer 
comme un art narratif. N'importe quel mélomane de cette époque 
pouvait suivre l'intrigue d’une œuvre musicale si celle-ci proposait, 
А un niveau de surface, des topiques aisément reconnaissables, Mais 
seuls les es comprenaient les implications de la structure 
tonale profonde. Cette organisation en plusieurs niveaux, propre au 
style classique, permettait à tout auditeur de s'y retrouver, d'où le 
succès de cette musique. 

Les compositeurs romantiques, tout en perpétuant cette tradition, 
associaient souvent leur musique à des programmes littéraires et poéti- 
ques qui étaient indiqués soit раг un titre, soit par une citation direc- 
tement imprimée dans la partition. Un bon exemple se trouve dans la 
Fantaisie en do majeur op. 17 de Robert Schumann, une pièce pour piano 
еп trois mouvements qui possède une dimension quasi symphonique. 
En épigraphe, Іа partition présente les lignes suivantes d’un poème de 
Friedrich Schlegel : 


Durch alle Töne tönet 
im bunten Erdentraum 

ein leiser Ton gezogen 

für den der heimlich lauschet. 


[Parmi tous les sons résonne /dans le rêve terrestre chamarré /un son plus 
délicat /pour celui qui écoute secrètement.) 


De la sorte, Schumann indique clairement que la pièce devrait 
être interprétée et comprise à la lumière de cet énigmatique poème. 
Mais qu'est-ce que ce « son délicat » qui ne peut être entendu que 
«secrètement » ? Certains musicologues considérèrent qu'il s'agit de 
la quinte descendante et que celle-ci évoque l'épouse du compositeur, 
Clara Wieck. Cet intervalle, qui est en effet proéminent dans cette pièce, 
apparaît néanmoins également dans d'innombrables autres œuvres de 
Schumann ou d'autres compositeurs. Cet exemple nous suggère donc 
que la signification musicale n'est pas strictement lexicographique et 
qu'elle dépend aussi toujours d’un contexte. 

L'association littéraire doit aussi être invoquée pour d’autres 
passages de la pièce — par exemple, le troisième mouvement et sa 
mélodie flottant éternellement au registre supérieur, au-dessus des 
arpèges : ceci a toujours évoqué, du moins à moi, la scène finale du 
Faust II de Goethe, le chœur des esprits dans les montagnes. Dans 
le romantisme allemand, cette musique est presque la seule qui soit 
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- suffisamment immatérielle et spirituelle pour activer cet interprétant 
È littéraire. 
J À la fin du хіх siècle, l'étude des textes littéraires en tant que 
3 source de la signification musicale devint le domaine де l’herméneu- 
| tique musicale. Еп 1936, Arnold Schering soutint ainsi que toutes les 
compositions de Beethoven avaient un programme « secret » qui réfé- 
| тай à des œuvres littéraires de Goethe ou de Schiller. Le thème de la 
marche funèbre de l'Allegretto de la Septième Symphonie évoque раг 
exemple les funérailles de Mignon du Wilhelm Meister de Goethe ; la 
Sonate pour piano en la bémol majeur op. 110 réfère à la tragédie Marie 
Stuart de Schiller ; la sonate Waldstein au poème Hermann et Dorothée 
| de Goethe et à l'Ulysse d'Homère. L'herméneutique musicale de Sche- 
| ring fut critiquée”, mais il se défendit en précisant qu'il ne voulait pas 
| affirmer que d’autres auditeurs associeraient les mêmes programmes 
narratifs aux œuvres. Ces programmes auraient surtout servi d'outils 
ou de supports lors de la construction des édifices, mais pourraient être 
mis de côté après l'achèvement de l'acte interprétatif. 

On ne peut nier le fait que les compositeurs de la période roman- 
tique avaient tendance à puiser leur source d'inspiration des autres 
arts. Ainsi, quand Beethoven composa les ouvertures de Coriolan de 
Shakespeare et d'Egmont de Goethe, il admettait spontanément que la 
musique qu'il écrivait serait comprise dans sa portée narrative. Cepen- 
dant, les narrations musicales ne suivent pas toujours strictement 
le chemin proposé par les récits littéraires. Au début d'Egmont, par 
exemple, la sinistre cour espagnole est représentée à l'aide d'accords 
lourds et menaçant. П est alors difficile d'identifier le signe musical 
correspondant à Egmont, mais le conflit musico-dramatique décrit avec 
force ses luttes pour la liberté du peuple flamand. Cependant, la fin de 
l'ouverture est sensiblement différente de Іа dernière scène de la pièce 
de Goethe. En effet, à la fin du drame, Egmont est en prison, où, dans 
une vision rêvée, il se voit célébrer en héros, mais, après cette scène 
plutôt positive, la pièce se clôt sur la note sombre de son exécution. 
Beethoven réinterprète différemment cette scène en intervertissant ces 
deux moments : tout d'abord nous entendons l'exécution, suivie d'un 

choral, puis la musique célèbre le triomphe du héros, suggérant qu'il 
n'est pas mort et qu’il continue à vivre, au moins symboliquement, 
sous forme transcendante. 


. À ce sujet, voir Nils-Erik RINGBOM, Über die Deutbarkeit der Tonkunst, 
Helsinki, Fazer, 1955. 
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Dans l'ouverture де Coriolan, la musique souligne les aspects 
masculins et féminins que la narration met en jeu. Coriolanus, de 
caractère extrêmement obstiné, fier et capricieux, apparaît au début 
de l'œuvre au travers d’un thème. De même, son épouse, sa mère et 
ses enfants — c'est-à-dire tous les personnages qui, dans cette pièce, 
représentent les qualités féminines, la douceur et la tranquillité — sont 
dépeints par un magnifique deuxième thème chantant. Par ailleurs, 
dans la section principale, les complots que le peuple romain fomente à 
l'encontre de Coriolanus semblent, eux, être décrits par un passage de 
croches continâment vacillant. Tel qu'on le sait du drame, Coriolanus 
quitte Rome, joint l'armée de l'ennemi puis revient à Rome en étant à sa 
tête. Dans un geste désespéré, les Romains lui envoient femme, mère et 
enfants pour le persuader de ne pas attaquer la ville. Cédant à la tendre 
émotion provoquée par la vue de ses proches, Coriolanus décide alors 
d'agir contre son caractère, ce qui lui vaudra d'être tué. Се déroule- 
ment est décrit dans la musique de Beethoven par la victoire du thème 
secondaire féminin sur le thème de Coriolanus — question au sujet de 
laquelle on pourrait invoquer la très célèbre théorie de A.B. Marx qui 
analysa la forme sonate en termes de thème masculin principal et de 
thème féminin secondaire. 


Tel que Arnold Schering en fit l'observation, les programmes 
littéraires disparaissent parfois dans le cours de la composition. Par 
l'étude des esquisses, on sait par exemple que la fameuse pièce 
violon et orchestre Poème op. 25 d'Ernest Chausson est basée sur le récit 
L'Hymne de l'amour triomphant de Turgenev. Le programme narratif est 
décrit dans la première version de la pièce, mais il n'apparaît pas dans 
la version finale. Si nous connaissons ces faits, nous écoutons la pièce 
d’une manière très différente de celle où nous ignorons l'arrière-plan 
programmatique. 

On pourrait dire que les œuvres musicales sont comme des cartes 
à jouer : elles devraient utiliser les mêmes cartes que l'œuvre littéraire 
sur laquelle se basent leur programme narratif, mais les parties que 
l'on peut jouer avec ces cartes donnent lieu à différentes possibilités. 
Par ailleurs, les cas entrevus ici devraient tendre à démontrer que la 
musique n'est pas seulement un signe simple parmi d’autres ; elle 
est bien plus une mise en séquence de signes logiquement ordonnés 
— c'est-à-dire une narration. 

Observons maintenant l'autre théorie de Іа narrativité musicale, 
c'est-à-dire le point de vue selon lequel la narration est une structure 
inhérente à la musique. Cette théorie découle d'une conception plus 
vaste de la narrativité pour laquelle la narration est une catégorie fonda- 
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mentale de l'esprit humain, une compétence spécifique qui se mani- 
feste dans l’ordonnancement temporel des événements au sein d'un 
continuum syntaxique ayant un commencement, un développement et 
une fin. Cependant, selon certaines conceptions analytiques telles que } 
la théorie sémiotique de Greimas ou la théorie musicale de Heinrich 
Schenker, le déploiement linéaire d’une œuvre est soutenu, à l'arrière- 
plan, par des structures totalement асћгопідиеѕ!*. Pour Greimas, cette 
structure est modélisable au moyen de son célèbre carré sémiotique, 
avec son réseau de relations logiques entre les sèmes 51 et 52 et leur 
«négations » поп-51 et поп-52 ; pour Schenker, cette structure corres- 
pond à une triade tonique. Selon ces théoriciens, le processus narra- 
tivo-génératif se déploie comme une expansion graduelle — Auskom- 
ponierung (Schenker) — de cette structure achronique fondamentale. 
L'analyse schenkérienne, une des méthodes dominantes de la scène 
musicologique américaine, s'intéresse elle plutôt à l'espace musical 
(organisation des registres et des tonalités) qu’à l'organisation tempo- 
relle en soi. En effet, selon Schenker, il n'y aurait pas de rythme dans la 
«structure profonde » (Hintergrund). Néanmoins, la méthode schenké- 
rienne peut aisément être développée en une méthode d'analyse de la 
narrativité des œuvres musicales. Sa prémisse de base — qu'une œuvre 
musicale est une totalité fondée sur une structure dans laquelle tous les 
événements sont reliés à un modèle de base et à la tension que celui- 
сі fournit — offre un proche équivalent de l'exigence syntagmatique 
de la narrativité!5. Nous postulons ainsi qu'en musique, la narrativité 
est basée sur un processus de signification immanent, c'est-à-dire sur 
les structures modales!f qui correspondent aux tensions cachées par 
la structure syntaxique. L'analyse de ces tensions fait l'objet de notre 
point suivant. 


L'ANALYSE DE LA NARRATION MUSICALE 
ET LE MODÈLE GREIMASIEN 


Le problème fondamental de l'analyse narrative де la musique réside 
dans la segmentation du texte musical en unités appropriées préparant 
un questionnement pertinent. Si l'on conçoit l'essentiel de la musique 
comme processuelle et dynamique, il est difficile de considérer et d'ana- 


14. Voir aussi les travaux de Richard Littlefield. 

15. Des tentatives visant à combiner les théories de Schenker et de Greimas 
existent — notamment par John Ellis ou Tom Pankhurst —, mais il reste 
encore beaucoup à faire dans cette voie prometteuse. 

16. La modalité étant dès lors entendue au sens greimasien. 
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lyser une œuvre dans sa totalité tout en tenant compte de ses subtilités : 
nous avons donc à diviser la pièce en plusieurs « programmes narra- 
tifs ». J'ai ainsi distingué dix programmes dans la Polonaise-Fantaisie 
op. 61 de Chopin et treize dans sa Ballade en sol mineur. Dans la première 
de ces pièces, ma segmentation visait à déterminer quels termes du 
carré sémiotique sont présentés en premier lieu et lesquels restent 
cachés, en suspens et ne sont révélés qu'à la fin de la pièce telle une 
solution apportée au problème initial. Dans le cas du début de Іа Polo- 
naise-Fantaisie, les premiers termes du carré correspondent à l'accord 
plongeant et à l'arpège de l'élévation. Ces deux termes se situent respec- 
tivement aux positions 52 et поп-51. On m'a souvent interrogé pour 
savoir en quoi ces termes ne peuvent être considérés comme S1 et non- 
$2. Je pense que le début ne correspond pas à une affirmation positive 
— c'est-à-dire S1 — puisque ce qui est évoqué est à maints égards une 
polonaise distanciée, tant rythmiquement qu'harmoniquement. L'arpège 
ne peut non plus être vu comme quelque chose de positif ; il s’agit bien 
plus де la négation de quelque chose qui ne s'est pas encore présenté 
sous la forme d’une déclaration ferme. On peut, bien sûr, questionner la 
pertinence du carré sémiotique pour la musique, comme l'a fait David 
Lidov!7. En ce qui me concerne, je le propose ici en tant qu’un outil 
nous aidant à distinguer les possibilités logiques offertes par le champ 
sémantique d’une pièce, tel qu'il articule ses tensions intérieures!, 
L'intention principale de mon analyse de la Ballade en sol mineur de 
+ Chopin était de ргороѕегїе concept de « parcours génératifl ». Cette 
adaptation libre du modèle de Greimas consiste en la distinction de 
quatre niveaux : (1) les isotopies ; (2) les articulations spatiales, tempo- 
relles et actorielles ; (3) les modalités ; (4) les phèmes/sèmes. Sur la base 
de ce modèle narratif, mon approche postule que les isotopies forment 
le niveau profond à partir duquel toute signification émane. L'isotopie 
est envisagée comme une idée quelque peu vague du « niveau de 
signification » duquel un texte ou ses parties tirent leur cohérence”, 
Si dans le discours, les isotopies se manifestent dans l'espace et dans 


17. David роу, Elements of Semiotics, New York, St. Martin's Press, 1999, 


p. 136. 
18. Pour l'analyse complète, voir E. Tarasti, Sémiotique musicale, ор. cit., p. 195- 
27. 


19. Ibid., р. 217-253. 
20.Chez Greimas, ilexiste deux types d'isotopies : grammaticale etsémantique. 
Dans ce cas, il s'agit d'isotopie sémantique. Voir Algirdas Julien GREMAS et 
Joseph Courrés, « Isotopie », in Sémiotique. Dictionnaire raisonné de la théorie du 
langage, Paris, Hachette, 1979. (Май) 
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le temps au travers d'acteurs, dans l'espace musical, on devrait distin- 
guer un espace externe d’un espace interne, le premier renvoyant aux 
différents registres que la musique occupe (haut/bas) et le second, par 
exemple, pour la musique tonale, au mouvement intérieur progressant 
de la tonique à la dominante. En ce qui concerne la dimension tempo- 
relle, deux paradigmes entrent également en jeu : celui de la mémoire, 
qui correspond à l'accumulation des événements musicaux dans la 
mémoire de l'auditeur, et celui des attentes qui, bien sûr, touche son 
plus haut point au commencement d’une œuvre. Је m'appuie alors sur 
les principes issus de la théorie de l'information que sont la redondance 
et entropie. Ainsi, au début d'une œuvre musicale, alors que tout peut 
encore arriver, Гепіторіе est à son maximum. Puis, la pièce progressant, 
de paire avec la redondance, le contenu de la mémoire s'accroît. Par 
ailleurs, le concept d'actorialité se rattache au côté anthropomorphique 
de la musique. Dans les styles classique et romantique, par exemple, on 
identifie généralement avec un thème ou un thématisme, mais dans 
une acception plus large, cela répond à tout се qui permet à un auditeur 
de se projeter dans la musique ; même dans une œuvre d'avant-garde, 
la moindre référence aux pratiques musicales des siècles passés peut 
renvoyer à cette idée. П est donc difficile d'imaginer une musique qui 
ne possède aucune actorialité. 

П émerge de l'articulation de ces catégories, qui peuvent être objec- 
tivement mesurées et observées, ce qui constitue peut-être l'aspect le 
plus important de Іа narrativité musicale, à savoir le jeu des modalités. 
Greimas lui-même parlait de l'élaboration d'un système de modalités 
en termes d’une « troisième révolution sémiotique?! ». Toutefois, l'idée 
de modalité est relativement ambiguë. Dans le champ de la logique, les 
modalités sont à la base des systèmes déontique et aléthique et corres- 
pondent par exemple à des concepts fondamentaux telles que « devoir » 
ou « savoir ». En linguistique, cela se rapporte à la façon selon laquelle le 
discours est animé et fourni еп contenus humains ; citons par exemple 
l'attente, la certitude ou l'expression des émotions. La théorie musicale 
traite quant à elle des modes, notamment les anciens modes d'Église, 


21. Selon Greimas (« Vers une troisième révolution », conférence donnée lors 
du congrès annuel de la Semiotic Society of Finland, université de Jyväskylä, 
1983), la première révolution de la sémiotique fut le développement de 
la sémantique en tant que discipline indépendante, notamment grâce au 
linguiste français Michel Bréal, et la seconde fut la linguistique structurale de 
Ferdinand de Saussure. 

22. Pour une application de ces systèmes voir Georg Henrik von Wagt, Nor 
and Action. A Logical Enquiry, London, Routledge and Kegan Paul, 1963. 
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qui correspondent à des gammes particulières telles l'ionienne, la phry- 
gienne ou Іа lydienne, etc. Mais ces différentes acceptions ne sont pas 

+ vraiment séparées les unes des autres. Ainsi, selon la théorie antique de 
l'ethos, un mode musical peut avoir un contenu modal tant dans le sens 
logique que linguistique. 

L'aspect le plus important du concept de modalité est qu'il fournit 
à la musique, et aux autres systèmes de signes, une signification qui ne 
peut être fixée dans aucun concept verbal ou unité lexicographique. 
Autrement dit, il représente le sémantisme sans avoir de contenu séman- 
tique particulier. La présence de modalités dans l'expression musicale 
— c'est-à-dire dans la partition même — indique l'existence, au sein 
du message musical, d’une sorte de logique structurale. On peut aussi 
parler de modalités dans le cas de l'interprétation ou de l'écoute de la 
musique. Dès lors, l'idée d'un processus de modalisation est quasiment 
synonyme d'interprétation musicale : оп peut « modaliser » une même 
pièce de différentes manières, En ce sens, j'ai par exemple étudié vingt- 
et-une modalisations différentes de la même mélodie de Gabriel Fauré, 
Après un rêve, et ai pu remarquer que chaque énonciateur adoptait une 

= approche différente quant aux modalités de la pièce. D'un certain point 
de vue, on peut donc considérer les modalités comme une source de 
narrativité musicale, et ce sans impliquer qu'une histoire particulière 
soit racontée. 

En musique, les modalités prédominantes sont celles de l'être et du 
faire, ainsi que celle inhérente au processus temporel que j'appelle le 
devenir. L'être renvoie à un état de repos, de stabilité et de consonance 
tandis que le faire est synonyme d'action musicale, c'est-à-dire d'événe- 
ment, de dynamisme ou de dissonance. L'alternance entre tension, faire, 
et détente, être, peut être considérée comme un bref « programme nar- 

L ratif » et même comme la base d'une certaine « narrativité organique ». 
Un certain nombre de théories, de Wilhelm Furtwängler à Ivanka Stoïa- 
nova, se fondent ainsi sur cette alternance. Stoïanova parle par exemple 
de forces architectonique et d'immobilisation qui chercheraient à arrêter 
le flux musical — le réduire à l'être — dont la course est naturellement 
portée vers l'avant — grâce au mouvement du faire”. Certains théori- 
ciens de la musique, dont Asafiev et Schenker, considérèrent même ces 
deux forces comme une sorte de nécessité « biologique » propre à la 
musique tonale, mais ce genre de métaphysique est aujourd’hui géné- 
ralement tombé en discrédit. 


23. Ivanka Sroïanova, Manuel d'analyse musicale. Les formes classiques simples et 
complexes, Paris, Minerve, 1996, р. 9. 
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Ces modalités de base que sont l'être et le faire sont sur-modalisées 
par plusieurs autres modalités : le vouloir, que l'on assimile à l'énergie 
cinétique de la musique, c'est-à-dire sa direction générale, sa tendance 
à se mouvoir vers un but ; le savoir, l'information amenée par la 
musique, son moment cognitif ; le pouvoir, Іа capacité ou l'efficience de 
la musique au moyen de ce que l'interprétation expose (les techniques, 
l'écriture idiomatique, la virtuosité, etc.) ; le devoir, le contrôle exercés 
par les lois du genre et des types formels (tels que la sonate, la fugue, 
le rondo, la chaconne, etc.) ou, plus généralement, la pression qu'im- 
posent à une composition musicale les normes esthétiques et techni- 
ques et les prescriptions spécifiques d'un moment historique donné ; 
et finalement, le croire, la valeur de vérité de la musique, sa capacité 
de persuasion dans la réception, l'attribution de valeurs épistémiques 
telles que vérité/non-vérité, mensonge/secret, etc., c'est-à-dire la 
musique en tant qu'elle est ressentie comme un « discours vrai », pour 
citer la formule de Boris Аѕабеу24. 

Les modalités musicales se manifestent de diverses manières et 
peuvent être plus ou moins nombreuses au sein d’une œuvre. Par 
nature, elles sont bien sûr continues et processuelles, mais, à des fins 
analytiques, j'en ai évalué la présence au travers de cinq degrés distincts 
selon que celle-ci soit г excessive (++), nombreuse (+), suffisante (0), moindre 
(9 ou insuffisante (-). En dépit de l'attribution en apparence arbitraire 
de ces divisions, les valeurs et degrés des modalités ne sont pas des 
propriétés subjectives, bien que la présence d’un auditeur compétent 
soit nécessaire pour remarquer leur organisation dans une pièce. Leo 
Treitler me confiait que pour lui les modalités étaient tout simplement 
quelque chose que l'analyste introduit dans la musique. Pour ma part, 
je pense au contraire qu’elles sont immanentes à la structure du texte 
musical, mais qu'elles peuvent tout aussi bien être introduites par l'in- 
terprétation musicale. П est cependant évident que l'interprète пе peut 
pas modaliser une œuvre arbitrairement : les modalités de l'interpréta- 
Чоп et celles qui sont inhérentes à la partition doivent être compatibles 
les unes avec les autres. On pourrait objecter que ces modalités, telles 
qu’elles sont définies ici, ne consistent pas en des universaux, c'est-à- 
dire qu'elles sont dépendantes d’un style ou d'une culture. En effet, 
nous le concédons, les modalités n'ont pas encore été étudiées раг 
l'ethnomusicologie, mais si une véritable théorie sémiotique veut être 


24. Boris Asartev, Musical Form as a Process, tr. angl. de James R. Tull, Ohio State 
University, 1977, p. 710. 
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valable, il faut qu'elle s'ouvre à des domaines anthropologiques plus 
larges. 

"FL dernière phase de la grammaire générative musicale corres- 
pond à la structure de surface de la musique : la musique réellement 
entendue. L'analyse de ce niveau se concentre sur les unités minimales 
des signifiés et signifiants, autrement dit les sèmes et les phèmes. Ainsi, 
la narrativité peut être analysée comme un processus très complexe 
répondant de plusieurs strates. En fin de compte, cela conduit à un 
modèle formalisé, tel que je l'ai par exemple proposé dans l'analyse de 
la Ballade en sol mineur de Chopin (exemple 7). 


Etre/Faire | Vouloir Savoir | Pouvoir [| Devoir Croire 
1_| ne pas faire + + 0 0 fpe 
u| être 0 + En + ре 
m | faire ++ = son | +0 | mm 
т _| ne pas faire 0 + 0 + Fe 
у | ne pas être - o 0 o per 
м [nepasètre | +++ - o = Тр fepe 
va | paraitre ++ += ++ o тре 
ут | ne pas être + += = o 9 
Ix райе être | -—+ o + - е 
x| are о-+ = - + pe 
m | nepasèwre | ++ = = + їүре-ре 
x | faire ++ +—0 + tape 
эп | mirese | +0 | += + 0 fpe 


Ex. 7 : Analyse des sèmes narratifs de la Ballade en sol mineur de Chopin? 


On pourrait se poser la question de l'utilité d’une procédure si 
rigoureuse, mais je pense qu'un tel métalangage technique nous est 
nécessaire pour amener le problème de la narrativité à un niveau 
conceptuel d'ordre supérieur. Ce modèle nous permet ainsi d'analyser 
la narrativité musicale avec des méthodes similaires à celles qui ont 


25. E. Tarasn, Sémiotique musicale, op. cit., p. 249. 

26. Dans la colonne « croire », « fpe » correspond à l'abréviation de « faire 
paraître être », les barres supérieures consistant en la négation d'un ou 
plusieurs de ces termes. (Ndf) 
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d'ores et déjà été fécondes dans d'autres champs, notamment les études 
littéraires. Dans un monde multiculturel dans lequel chacun peut avoir 
accès à n'importe quel style musical, une des tâches du musicologue 
est de rendre explicite les structures implicites de la musique, de telle 
manière qu'elles puissent être comprises par tous. Cette compétence 
à comprendre la narrativité musicale n’étant pas innée, elle est à 
construire. De се fait, pour être capable d'expliquer sur quoi reposent 
les éléments de la narration musicale, nous avons besoin d'analyser la 
musique à l'aide de tels paramètres et entités. 


LES SUJETS DE LA NARRATION MUSICALE 


Le rôle du sujet dans la narration musicale est un problème à part 
entière. Pour l’herméneutique de l’âge romantique, le sujet de l'énoncé 
était naïvement confondu avec le sujet de l'énonciation. Les auditeurs 
identifiaient ainsi les souffrances et les glorifications de la Symphonie 
fantastique de Berlioz avec celles du compositeur réel. Les études biogra- 
phiques tombent encore souvent aisément dans ce piège. D'ailleurs, 
dans certains cas, seule la biographie du compositeur a pu permettre 
d'arguer qu’un thème musical renvoyait à une personne réelle. Le 
thème de ако du Concerto pour violon d'Alban Berg ou certains thèmes 
de la Symphonie Pathétique de Tchaïkovski ont ainsi été interprétés 
comme des portraits de certaines personnes réelles faisant partie de la 
vie du compositeur. Pour ma part, je me positionne plutôt du côté de 
Carl Dahlhaus, qui insista et posa comme un principe que le héros de la 
symphonie mahlérienne ne pouvait pas être le compositeur lui-même. 

П езе difficile, voire impossible, d'appliquer à la musique le modèle 
de la communication selon lequel un message encodé dans un flux 
acoustique va d’un locuteur (le compositeur) à son interlocuteur 
(l'auditeur) via un interprétant, que ce dernier utilise ou non des 
instruments. Ce modèle primitif devrait être remplacé par un modèle 
d’action narrative parce qu’un modèle narratif fait lui-même un pas en 
avant à l'intérieur de l'univers de la signification. Une situation musi- 
cale se situe au croisement de la signification et de la communication, à 
l'endroit où l'auteur et l'auditeur supposés se rencontrent”. 

Еп effet, le texte musical se déploie entre le compositeur et l'audi- 
teur supposés. Ceci signifie que Beethoven en tant que personne 


27. Voir Seymour CHATMAN, Story and Discourse. Narrative Structure in Fiction 
and Film, Ithaca, Cornell University Press, 1978 ; et Wayne Воотн, The Rhetoric 
of Fiction, Chicago, University of Chicago Press, 1983 (2"% éd). 
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physique et Beethoven en tant que compositeur supposé sont deux choses 
tout à fait distinctes. De même, le Duc Razumovsky en tant qu'audi- 
teur physique et les auditeurs supposés postulés par le compositeur 
supposé « Beethoven », le maître du style classique, sont deux entités 
différentes. De plus, l'œuvre intègre elle-même un narrateur (musical) 
qui organise les événements selon une logique interne tout en envisa- 
geant un certain public. Dans le Ней An die ferne Geliebte, par exemple, 
un narrateur présume une bien-aimée distante à qui le récit musical 
est destiné, et dans la sonate « Les Adieux », un narrateur combine des 
événements au sein d'une intrigue en présupposant que son auditoire 
sera capable de la décoder correctement. On peut aller un peu plus 
loin : une composition produirait un acteur thématique qui agirait 
musicalement de manière à influencer un autre acteur thématique, qui 
réagirait à cette action en tant que destinataire. La musique illustrerait 
ainsi une relation d'agent à patient, tel dans le premier mouvement des 
« Adieux » lorsqu'un motif де cor ouvrant l'introduction influence le 
début attacca de l'Allegro. Ce type d'analyse de la narrativité musicale 
— et de ce point de vue toute musique est théoriquement narrative 
— prendrait la forme du schéma ci-dessous (exemple 8%. 


CCS (М / №, Мв,... NS, Ps}, Р)... Ps, / P) AS A 


[С = compositeur physique ; Сз = compositeur supposé ; N = narra- 
teur ; Ns = narrateur supposé (ou les thèmes-acteurs en tant qu'agents) ; 
А = auditeur physique ; Аз = auditeur supposé ; P = public ; Ps = public 
supposé (ou les thèmes-acteurs en tant que patients)] 


Ex. 8 : La structure de communication de la musique (version 1) 


En musique, tout comme dans les textes verbaux, il existe ainsi 
plusieurs niveaux de narration enchâssés, c'est-à-dire des chaînes compo- 
siteur-narrateur-auditeur-auditoire ou agent-patient pour lesquelles il est 
important de différencier correctement les éléments lors де l'analyse. 


28. E. Tarasti, « Signs as Acts and Events : An Essay on Musical Situations », in 
Gino Sterani, Е. Tarast et Luca Marcon (dir), Musical Signification between 
Rhetoric and Pragmatics. Proceedings of the 5* International Congress on Musical 
Signification, Bologna, CLUEB, 1998, р. 47. 
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Ces situations narratives — et le concept de situation est crucial dans 
mon idée d’une sémiotique existentielle?” — peuvent aussi être obser- 
vées dans le monde réel où compositeurs et auditeurs sont sujets à des 
processus historiques et organiques : ils tombent malades, se divertis- 
sent, prennent des décisions politiques ou autres, luttent pour survivre, 
consomment de la musique en fonction d’un certain mode de vie, etc. 
La prise en compte de ce niveau physico-culturel est primordiale pour 
l'étude de la communication musicale. Ainsi, en simplifiant le modèle 
précédent, le point de vue est déplacé (exemple 9). 


С  Csupposé © message © Asupposé © А 


Ex. 9 : La structure de communication de la musique (version 2) 


Mais la sémiotique narrative ne peut en rester là. Une étape ulté- 
rieure devrait ainsi faire glisser notre point de vue d’un cran supplé- 
mentaire vers le cœur de la signification musicale, C'est dans ce 
mouvement, qui mène du compositeur vers le compositeur supposé et 
de l'auditeur vers l'auditeur supposé, que la représentation est lancée 
en musique : des éléments de la réalité extérieure sont intériorisés de 
manière à former des facteurs qui exercent une influence sur le discours 
musical. Le compositeur supposé aurait ainsi une certaine compétence, 
chargerait son message musical avec des signes que l'auditeur supposé 
pourrait vraisemblablement réceptionner et décoder correctement 
(exemple 10). 


С  Csupposé © message = Asupposé = А 


Ех. 10 : La structure de communication de la musique (version 3) 


Finalement, le récit ou le message musical peut lui-même être 
interprété comme un modèle, c'est-à-dire comme un microcosme dans 
lequel des relations naissent entre ses divers éléments. Dans certains 
cas, cela engendre une sorte de réflexion opérant des deux cercles exté- 
rieurs (C/A) vers le cercle intérieur (message). Mais le plus souvent, 
la transformation а lieu au niveau du compositeur et de l'auditeur 


29. E. Tarasti, Existential Semiotics, Bloomington, Indiana University Press, 
2001, p. 8. 


230 ЕЕКОТАКАЅТІ 


supposés et par conséquent elle ne communique rien qui viendrait 
directement de la situation sociale, historique ou physique (de ce qu'on 
appelle le « réel »). Le modèle représenté par le message, avec ses actions 
et ses communications purement musicales, peut même être délibé- 
rément antithétique, contrastant par rapport aux présuppositions du 
compositeur et de l'auditeur supposés. Dans tous les cas, la distinction 
entre ces trois versions de la structure de communication de la musique 
(entre agents et patients) forme le premier pas vers une dissipation de 
la confusion conceptuelle dans l'analyse de la narrativité musicale. 


Traduction : Stéphane ROTH 


La narratologie générale et les trois modes d'existence 
de la narrativité en musique 


МАКТА GRABOCZ 


INTRODUCTION : EXAMEN DE LA NARRATOLOGIE GÉNÉRALE 
DU POINT DE VUE DE LA NARRATIVITÉ MUSICALE 


lors que j'interroge les formes musicales et leurs rapports à la 
Ans depuis les années 1980, à partir де 1998, j'ai essayé d'es- 
quisser — sous l'appellation des « trois modes d'existence de la narra- 
tivité en musique » — les grands types de manifestation de la narration 
dans l’histoire de la musique!. Aujourd’hui, en poursuivant cette 
réflexion, je me trouve confrontée au problème — ou à l'opportunité 
exceptionnelle — que rencontre l'évolution de la narratologie générale 
elle-même, à savoir une explosion, une renaissance fulgurante de la 
théorie et de l'analyse narratives?. Avant de parler des trois catégories 
mentionnées dans le titre, étant incitée par ce contexte florissant des 
recherches narratives, j'essaierai de présenter brièvement le contexte 
général dans lequel mes catégories trouvent leurs origines, leurs 
parentés ou leurs inspirations. 


1. Voir par exemple l'article « Formules récurrentes de la narrativité dans les genres 
extra-musicaux et en musique », in Costin Miereanu et Xavier HASCHER (dir), Les 
Unirersaux en musique, Paris, Publications de la Sorbonne, 1998 ; et aussi « Les théories 
du récit d'après Paul Ricœur et leurs correspondances avec la narrativité musicale », 
in Claude Амет et al., Le Récit et les arts, Paris, L'Harmattan, 1998. 

2. Une des preuves les plus irréfutables de cette prolifération des nouvelles approches 
dans le champ des études narratives serait l'existence, depuis 2003, de la collection 
+ Narratologia » chez l'éditeur Walter de Gruyter (Berlin, New York) : Contributions 
to Narrative Theory / Beiträge zur Erzähltheorie, édité раг Fotis Jannidis, John Pier, Wolf 
Schmid. Son conseil éditorial est international. La collection, qui produit en 2007 son 
douzième volume, réunit des chercheurs publiant dans les grands centres européens 
de la narratologie, tel le Groupe de Recherche en Narratologie de l’université de 
Hambourg, le séminaire et l'équipe de « Narratologies contemporaines » du CRAL à 
V'EHESS (Paris), le Département de Littérature comparée de l'université de Paris П, le 
Centre de Narratologie appliquée à l'université de Nice, etc. Le site www.vox-poctica 
est consacré à la présentation de cette évolution surprenante de la narratologie 


actuelle en Europe, comme le fait le site allemand ww.narrport.uni-hamburg.de 
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De nos jours, aucun narratologue ne s'aventurerait à définir la 
narratologie ou à en tracer l'histoire, car chaque personne compétente 
est convaincue, en suivant l'exemple de Ansgar Nünning, que « toute 
tentative de ce genre est vouée à l'échec ». Par contre, n'importe quel 
observateur candide relèvera le fait que la réflexion narratologique 
contient une quantité surprenante de dichotomies. 

1/ La première dichotomie, qui nous concerne de près, est de 
nature chronologique. David Herman et d’autres (comme par exemple 
Gerald Prince) différencient depuis environ 1999 la narratologie struc- 
turaliste des années 1960-1980, appelée « classique », de la narratologie 
nouvelle, baptisée « post-classique* ». Dans son article cité, Ansgar 
Nünning présente, en les confrontant sous forme de colonnes, les 
caractéristiques de ces deux narratologies. Je n'en citerai que quelques 
oppositions. La narratologie « classique » est centrée sur le texte, la 
« post-classique » est axée sur le contexte. L'une met l'accent sur la 
théorie, la description formaliste et la taxonomie des techniques narra- 
tives, l’autre met l'accent sur l'application, les lectures thématiques et 
les évaluations idéologiquement saturées. Chez l'une, l'objet principal 
de l'étude concerne les traits, les caractéristiques du texte, chez l'autre, 
l'objet principal de l'étude est la dynamique du processus de lecture 
(stratégies de lecture, choix interprétatifs, règles de préférence). L'une 
établit une grammaire du récit et une poétique de la fiction, l'autre 
met en œuvre des outils analytiques dans l’activité d'interprétation. 
L'une se sert du paradigme formaliste et « descriptiviste », l’autre du 
paradigme interprétatif et évaluatif. L'une met l'accent sur les traits 
universalistes de tous les récits, l'autre sur la forme particulière et les 
effets des récits individuels". 

En écho avec les précédents, et concernant toujours les narratolo- 
gies classique et post-classique, John Pier affirme l'existence des mêmes 
types de dichotomies : 


3. Ansgar NONNING, « Narratologie ou narratologies ? Un état des lieux des dévelop- 
pements récents, de la critique et des propositions pour des usagers futurs du terme » 
in Francis BerHELOT et John Pier (dir), Narratologies contemporaines, actes des sémi- 
naires du CRAL, Éditions du CNRS, à paraître en 2007-2008, La version anglaise de 
cet article а paru dans Тот Kindt et Hans-Harald Müller (eds), What Is Narratology ? 
Questions and Answers Regarding the Status of a Theory, coll. « Narratologia », n° 1, 
Berlin - New York, Walter de Gruyter, 2003, р. 239-277. 

4. David HERMAN, « Introduction : Narratologies », in D. Herman (ed.), Narratologies. 
New Perspectives on Narrative Analysis, Columbus, Ohio State University Press, 1999. 

5. Cf. А. NÛNNING, ор. cit., figure n° 1, page 4 de l'article français. 
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Si certains narratologues des années soixante cherchaient à modéliser 
les contenus narratifs (la fabula des formalistes russes) en s'inspirant 
des catégorisation de la linguistique structuraliste, des tentatives plus 
récentes s'appuient sur les recherches en logique modale, intelligence arti- 
ficielle ou cognitivisme. Dans l'ensemble, l'accent tombe aujourd'hui moins 
sur les binarismes, les taxonomies ou les traits universaux des récits même si des 
travaux importants continuent à être consacrés aux typologies des récits, 
à la focalisation/perspective/point de vue, au style indirect libre, etc., que 
sur le récit comme ensemble holistique ou processus dynamique impliquant l'acte 
interprétatif$. 


2/ Une autre dichotomie importante, laquelle crée implicitement 
des liens avec le monde musicologique, est la tension qui existe entre 
narratologie dite « thématique » (qui étudie le contenu) et celle « formelle 
ou modale » (qui s'intéresse à la forme des récits). Cette distinction serait 
explicite depuis les travaux de Tzvetan Todorov et Gérard Genette”. 
Dans un cas, la narratologie se propose d'étudier l'univers évoqué par 
le discours, dans l’autre, la narratologie étudie des textes. П existera 
une complémentarité dans les premiers articles programmatiques de 
Roland Barthes et Todorov, ainsi que dans les ouvrages de synthèse 
de Seymour Chatman, Gerald Prince et Shlomith Rimmon-Kenanê. 
Le prolongement de cette dichotomie sera l'analyse du récit comme 
histoire et l'étude du récit comme discours (le conflit entre les événe- 
ments racontés et le discours qui les raconte). Inutile de rappeler que 
cette bipartition entre narratologie « thématique » (celle du contenu) et 
narratologie du discours (celle structurelle ou formelle) coïncide avec 
la tension qui existe dans la musique et la musicologie, depuis le milieu 
du хіхе siècle, entre esthétique du contenu et esthétique formaliste. 

3/ Depuis les années 1970 une troisième dichotomie est détectée entre 
narratologie générale et narratologie littéraire. Todorov substitue le seul 


6. John Pier (directeur et co-directeur de plusieurs volumes de « Narratologia ») s'ex- 
primait sur le site « vox-poetica » еп 2005 dans un entretien avec А. Prstojevic : www. 
vox-poetica.org/entretiens/pier.html (је souligne). 

7. Tzvetan ToDoRo, Grammaire du Décaméron, Paris-La Haye, Mouton, 1969 ; Gérard 
СеметтЕ, Figures Ш, Paris, Seuil, 1972 ; le chapitre « Discours du récit » de ce dernier 
sera repris et précisé in Nouveau discours du récit, Paris, Seuil, 1983. 

8. Cf le chapitre « Narratologie » rédigé par Marielle Abrioux dans le Nouveau diction- 
naire encyclopédique des sciences du langage, sous la dir. d'Oswald Ducrot et Jean-Marie 
Schaeffer, Paris, Seuil, 1995, р. 228-240. Les ouvrages cités : Introduction à l'analyse 
structurale des récits, Communications 8, 1966 ; Seymour В. CHATMAN, Story and 
Discourse, Ithaca, 1978 ; Gerald Рымст, Narratologÿ, Paris-La Haye, 1982 ; Shlomith 
RmMMON-KENAN, Narrative Fiction. Contemporary Poetics, London - New York, 1983. 
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récit verbal, ou plus précisément littéraire, à la multiplicité des formes 
du récit (du mythe au tableau peint, de la tragédie aux formes cinéma- 
tographiques, еќс.)?. 

Si, malgré ces dichotomies, оп peut toujours se rapprocher d'une 
définition possible de la narratologie, citons Todorov qui la considéra 
avant tout comme la science du récit °. Actuellement, Nünning introduit 
une vue nouvelle sur ce terme de narratologie. П propose (avec David 
Herman, Monika Fludernik, etc.) la notion d'étude du récit (ou études 
narratives), en tant que catégorie générique qui possède un sens global 
et assez large permettant toute étude sur le récit. Ce terme se décom- 
pose en deux catégories : 1/ la théorie du récit et 2/ l'analyse et l'inter- 
prétation des récits. À l'intérieur de Іа première se situera désormais le 
terme narratologie classique! comme une des branches de la théorie. 
Сене redéfinition permettrait de séparer la narratologie des théories 
anthropologiques, historiographiques, philosophiques, psychologiques du récit 
d'une part, et permettrait également de créer la césure entre narratologie 
et analyse et interprétation du récit, d'autre рагі. 

Après ces éclaircissements de la part des narratologues, j'essaierai 
tout de même d'apporter quelques définitions de la narratologie, 
provenant de sa pratique « classique », c’est-à-dire marquée par le 
paradigme structuraliste, саг mon approche musico-narratologique se 
situe dans ce cadre-là!?. À cette période des années 1960-1980, la narra- 
tologie connaissait quatre tendances principales selon Nünning et Jean- 
Marie Schaeffer : 


1/ théories de la sémantique narrative (Lévi-Strauss, Greimas, Hénault, 
Klinkenberg, etc.) ; 

2/ narratologie orientée vers l'histoire, la fable, soit une analyse à 
dominante syntaxique (Todorov, Pavel, Bremond, etc.) ; 


Marielle ABRIOUX, ор. cit, р. 230. 
Торокоу, Grammaire du Décaméron, op. ci. 
f. А. NONNING, « Narratologie ou narratologies ? », ор. cit., p. 19-20. 


taine de branches nouvelles, groupées autour de huit axes importants comme, par 
exemple : 1/ Approches context thématiques et idéologiques ; 2/ Applica- 
tions trans-médiales de la narratologie ; 3/ Narratologies cognitives, axées sur la 
théorie de la réception ; 4/ Décors postmodemes 5/ Théories des mondes 
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3/ narratologie orienté vers le discours, étudiant la médiation et les 
formes narratives (Genette, Stanzel, etc.) ; 

4/ narratologie de type rhétorique, pragmatique ou herméneutique, 
visant la synthèse (Ricœur, Labov, екс.) 


La pluralité des modèles et des techniques prouve, elle aussi, qı 
est impossible de tenter une seule définition synthétique. J'en choisirai | 
quelques-unes en fonction de leur pertinence à l'égard де la narrativité 
supposée musicale, et en fonction de leur correspondance avec les modes 
d'existence de la narrativité en musique que j'exposerai dans cet article. 


1/ Définition générale, « globalisante » 

«Dans le projet sémiotique qui est la nôtre, la narrativité généralisée 
[...1 est considérée comme principe organisateur de tout discours" 

« Quand on cherche un principe d'organisation global du discours, qui 
dépasse la structure des phrases, la logique narrative s'impose comme une 
des solutions les plus aisées à mettre en œuvre'5, » 

« La narratologie peut être définie comme une branche de la science 
générale des signes — la sémiologie — qui s'efforce d'analyser le mode 
d'organisation interne de certains types de textes!$, » 


2/ Définition « minimale » 


 Lerédiproprementditnat dela mise en ason d'au moins deuxpropo- 
sitions de base, le lien étant soit logique, soit temporel, soit spatial 


13. En се qui concerne cette répartition en quatre tendances : А. NONNING, « Narra- 
tologie ou narratologies ? », op. cit., p. 7-8 ; et J.-M. Schaerer, « L'analyse des fonc- 
tions » (notamment les « Grammaires du récit »), in Nouveau dictionnaire encyclopé- 
dique des sciences du langage, op. cit., р. 644-651. 

14. Algirdas Julien Grems et Joseph Courtés, Sémiotique. Dictionnaire raisonné de la 
théorie du langage, Paris, Hachette, 1979, article « Narrativité », p. 249 (је souligne). 

15. Jacques FONTANILLE, La Sémiotique du discours, Limoges, PULIM, 2003, р. 86 (je 
souligne). 

16. Jean-Michel Арам, Le récit, Paris, PUF, coll. « Que sais-je ? » (n° 2149), 1984, р. 4 
(je souligne). 

17. Todorov cité par Jean-Marie SCHAEFFER, « Motif, thème et fonction », in O. DUCROT 
et J-M. ScHaerrer, Nouveau dictionnaire encyclopédique des sciences du langage, op. cit, 
р. 647. 
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«[...] tout objet est un narratif s’il est considéré comme Іа représenta- 
tion logiquement cohérente d'au moins deux événements asynchrones qui 
пе se présupposent pas ou qui пе s’impliquent pas l'un l'autre!$. » 


(Voir aussi la définition de Marie-Laure Ryan, 20041°.) 


3/ Définition soulignant « l'acte transformateur », la transformation séman- 
tique, le changement d'état 

« Todorov propose de combiner l'analyse syntaxique et paradigmatique 
dans la description de cette catégorie fondamentale de la grammaire narra- 
tive qu'est la transformation discursine®. » 

« Elle [la logique narrative] permet, entre autres, d'établir les liens à 
distance, parfois masqués раг la segmentation et la succession des unités 
textuelles. [...] Dans un discours, le sens n'est saisissable qu'à travers ses 
transformations. Dès lors, comme tout récit repose aussi sur une transfor- 
mation sémantique, l'établissement de la signification d'un texte devenait 
indissociable de l'étude de sa dimension narrative. » 

« On pourra dire qu'il y a narrativité lorsqu'un texte décrit, d'une part, 
un état de départ sous la forme d’une relation de possession ou de dépos- 
session avec un objet valorisé, et, d'autre part, un acte ou une série d'actes 
producteurs d'un état nouveau, exactement inverse de l'état de départ. » 


(Voir aussi les définitions de A. J. Greimas, Р. Ricœur, de M.- 
L. Ryan.) 


4/ Définition de la structure narrative tripartite (ои quadripartite, quinaire) 
soulignant la dimension linéaire, séquentielle 


À l'instar de la définition d'Anne Hénault (voir ci-dessus, point n° 3), 
de nombreux théoriciens — comme Р. Ricœur, С. Bremond, J. Fonta- 
nille, P. Larivaille, etc. — soulignent les trois, quatre, voire cinq étapes 
que décrit la structure de la narration. 


18. Gerald Prince, version française de son article « Narrativehood, Narrativeness, 

Narrativity, Narratability >, in John Pier et J.A. GARCIA LANDIA (ed.), Narratologia, 

n° 12, Berlin, Walter de Gruyter, à paraître en 2007. 

19. Marie-Laure Ryan, « Introduction », in Narrative across Media. The Languages of 

Strorytelling, Lincoln, London, University of Nebraska Press, 2004, р. 8-9. 

20. J.-M. SCHAEFFER, « Motif, thème et fonction >, in Nouveau dictionnaire. 
. 648. 

|.) Fosan, La Sémiotigue du discours, op. ci, p.87 (е souligne). 

22. Anne HÉNAULT, Les enjeux de la sémiotique, Paris, PUF, 1979, p. 143-144 (je 

souligne). 


op. cit, 
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La définition que Todorov [...] donna de la structure narrative - dit 
Louis Diguer - est des plus connues. Cette structure, elle aussi tripartite 
[comme celle de Claude Bremond], comprend un état initial, une transfor- 
mation et un état final. À un niveau d'analyse plus raffiné, on retrouve 
cinq macro-propositions narratives qui sont enchâssées dans ces trois phases : le 
récitidéal commence par 1/ une situation stable, 2/ qu'une force vient 
perturber. Puis 3/ le déséquilibre surgit et 4/ une action est tentée pour 
établir 5/ un nouvel équilibre différent du premier®. 


À cet endroit, Louis Diguer reprend le tableau quinaire de Paul 
Larivaille (1974) qui présente « les cinq phases enchâssées dans trois : 
Ш Avant : 1/ Équilibre [État initial] ; П/ Pendant [Transformation] : 2/ 
Provocation ; 3/Action ; 4/ Sanction ; Ш/ Après : 5/ Équilibre [État 
final]?*. » 

Au sujet du récit de fiction, et en l'approchant à l'aide des modèles 
de Greimas, Paul Ricœur affirme les points suivants : 

Finalement, tout le processus dramatique du récit peut être inter- 
prété comme le renversement d’une situation initiale, qu'on peut 
décrire en gros comme rupture d'un ordre, au bénéfice d'une situation 
terminale, conçue comme restauration de l'ordre. 

La quête est le ressort de l’histoire en tant qu'elle sépare et réunit le 
manque et la suppression de manque. 


5/Définition de la structure narrative verticale (niveaux hiérarchiques) 


Greimas, Diguer et d’autres sémioticiens affirment que la narra- 
tion serait verticalement hiérarchisée. Elle possèderait une structure 
profonde régissant les structures supérieures : telle la structure du 
mode d'énonciation (lexique et syntaxe) et la structure de figuration 
(les personnages et acteurs). 


«Les structures narratives peuvent être définies comme constitutives 
du niveau profond du procès sémiotique”. » 

« [...] le récit est caractérisé par une structure particulière qui l'établit 
comme un tout cohérent et signifiant. Cette structure ne se trouve pas à la 
surface du discours, |...] elle n'est pas non plus à confondre avec la structure 


23. Louis DIGUER, Schéma narratif et individualité, PUF, Paris, 1993, р. 63. 

24. Ibid. 

25. Paul RICŒUR, « Pour une théorie du discours narratif >, in Dorian TIFFENEAU (dir), 
La Narrativité, Paris, CNRS, 1980, p. 38-39. 

26. Ibid. p. 41. 

27. АЈ. Скымлв et J. Coukrés, article « Narrativité », op. ci, p. 249. 
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des événements (le référent diégétique) qui sont évoqués dans le récit. 
La structure narrative se situe à un niveau plus profond ; elle donne une 
signification aux éléments de surface et aux informations diégétiques dans 
la mesure où elle les organise en termes de fonctions autour d’une transfor- 
mation ou du bouleversement d'un état initial. » 


6/ Définition soulignant la dimension configurationnelle 


Certains théoriciens — comme Todorov, Hénault, Ryan, Ricœur, 
Diguer, etc. — ont toujours pris en compte deux dimensions du récit et 
du discours : celle syntagmatique et linéaire, l'autre paradigmatique et 
logique. En 1979 Anne Hénault distingue clairement ces deux vues sur 
Ja narration : 


Deux points de vue peuvent être distingués dans la prise de considé- 
ration de cet enchaînement que nous appellerons « parcours narratif » : 
1/ un point de vue « linéaire » ou « syntagmatique » (qui mettra l'accent sur 
Venchaînement des éléments nécessaires pour qu'il у ait cet acte transfor- 
mateur [manque, contrat, épreuve]) ; 2/ Le deuxième point de vue qu'appelle 
l'analyse d’un parcours narratif est « logique » ou « paradigmatique ». ЇЇ se 
borne à observer le lien nécessaire qui paraît exister entre l'état de départ 
(possession ou manque d'objet) et l'état d'arrivée qui est le même avec 
inversion du signe®. 


Mais en 1980, Paul Ricœur introduira l'élément diachronique dans 
l'analyse structurale observée chez Greimas. À propos de la médiation 
qu'opère le récit, Ricœur dit : « L'épreuve [...] est la projection idéelle 
d'une opération éminemment temporalisante. [...] En ce sens, c'est la quête 
qui rend possible l'intrigue, c'est-à-dire la disposition des événements 
susceptibles d'être “saisis ensemble”. » Grâce à cet élément de la 
quête (ou de l'intrigue), Ricœur introduit la notion de dimension confi- 
gurationnelle : 


C'est un trait universel de tout récit, de fiction ou поп, de conjoindre une 
dimension séquentielle et une dimension configurationnelle. C'est cette conjonc- 
tion ou cette compétition qui, selon moi, constitue la structure de base du 
récit. On peut appeler le récit une totalité temporelle, si l'accent est mis sur 
le facteur de configuration, ou comme une succession ordonnée, si l'on privi- 

| 


28. L. DIGUER, ор. cit., р. 64 (je souligne). 
29. A. Немат, op. cit., р. 145 et 147. 

. Р. RICŒUR, « Pour une théorie du discours narratif», in D. TIFFENEAU (dir), La 
Narrativité, op. cit., р. 40-41 (je souligne) 
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Леве le facteur de succession. |...] C'est l'office de l'intelligence narrative de 
« comprendre », au sens originel du mot, de telles successions ordonnées 
d'événements ou de telles totalités temporelles’? 


NARRATIVITÉ ET ANALYSE MUSICALE 


Au cours de mes travaux d'analyse portant aussi bien sur certaines 
formes sonates des хуш“ et хІх“ siècles que sur les œuvres program- 
matiques instrumentales du romantisme plus tardif, ainsi que sur des 
œuvres contemporaines, j'ai ри établir trois grands types de fonction- 
nement des stratégies de la signification et des aspects narratifs en 
musique. L'un des fils conducteurs de cette approche était la vue globale 
sur les macrostructures de l'histoire musicale occidentale établie en 1990 par 
Vladimir Karbusicky. Ces cinq [plus un] archétypes sont? : 


[0/ Chaos initial] ; 

1/ Production à l'infini (forme A, В, C, D, Е, etc.) ; 

2/ Procédé additionnel-tectonique (forme А, А', А”, А”, etc.) ; 

3/ Le retour circulaire « éternel » (forme АВАСАРАЕА, etc.) ; 

4/ Forme tripartite : point de départ - développement — retour (ou forme 
palindrome : АВА'оц ABCB'A etc.) ; 

5/ Dramaturgie en quatre actes : dramatisation раг finalité imaginaire. 
Autrement dit, c'est la réunion de la forme sonate (АВА) avec la forme cyclique 
Allegro ; Mouvement lent ; Scherzo ; Finale) à l'aide de la forme à variation : 
le point culminant se situant au quatrième stade de Іа macrostructure. 


Le deuxième fil conducteur nécessaire pour établir des liens avec 
la narration était la théorie de la signification qui émerge progressivement 
depuis les années 1980 dans le domaine musicologique. Pour définir 
les unités musicales qui correspondent aux signifiés, les musicologues 
des années 1970-1980 des pays de l'Est avaient utilisé le terme d’« in- 
tonation » (Asafiev, Jiránek, Ujfalussy, Karbusicky). József Ujfalussy en 
donne une définition de caractère historique : 


Ce terme prend sa source dans Іа musique vocale, dans l'interpréta- 
tion traditionnelle de la musique, qui, depuis l'Antiquité cherchait dans 
la musique la correspondance des attitudes et sentiments humains qui 
s'expriment dans les intonations du langage parlé. Cependant, dans la 


31. Ibid, р. 41 фе souligne). 
32. Vladimir Karsusicky, Kosmos-Mensch-Musik. Strukturalistische Anthropologie des 


Musikalischen, Hamburg, Verlag Dr. R. Krämer, 1990, р. 195. 
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pratique actuelle de l'esthétique musicale, la catégorie de l'intonation 
représente bien davantage que la simple intonation mélodique et ryth- 
mique des inflexions du langage parlé. Dans la terminologie actuelle, li 
tonation signifie des formules, des types de sonorités musicaux spécifiques 
qui transmettent un sens humain-social, qui représentent des caractères 
déterminés dans l'ensemble de la composition ; leur destin se forme dans 
de grandes unités musicales et dramaturgiques à l'instar des caractères 
qu'on peut observer dans les drames, et contribue à exposer l'image du 
monde complexe de l'artiste, 


Pour parler « de la concordance symbolique de la musique avec les 
unités culturelles du monde# », les musicologues américains et anglo- 
‚ saxons ont repris les catégories des ХУШ“ et ХІХ“ siècles édifiées раг 
Marpurg, Koch, Mattheson et А.В. Marx en les appelant « topiques » 
(voir Ratner, Hatten, Tarasti, Agawu, etc.). La musicologie d'inspiration 
greimasienne utilise quant à elle des catégories telles que « sèmes », 
< classèmes » et « isotopies » (Tarasti, Monelle, Hauer, Esclapez, etc.) 
pour distinguer l'étendue des différentes dimensions des signifiés (la 
plus petite est le sème, la plus grande l'isotopie, tandis que le classème 
correspondrait au niveau de la phrase et de la période musicale à 
l'époque classique et romantique). 
La définition que Leonard Ratner donne de la notion de « topique » 
est la suivante : 


Grâce à ses contacts avec le culte religieux, la poésie, le drame, la distrac- 
tion, la danse, les cérémonies, le monde militaire, la chasse, et aussi avec les 
classes populaires de la société, la musique du début du хуш siècle а déve- 
1оррё un réservoir de figures caractéristiques lequel a fourni un héritage riche 
pour les compositeurs classiques. Certaines de ces figures étaient associées 
aux différents affects et émotions ; d’autres avaient une touche pittoresque, 
descriptive. Elles sont désignées ici comme fopiques, en tant que sujets du 
discours musical’. 


L'élément commun qui relie tous ces termes concernant les signi- 
fiés, malgré leurs sources différentes, est la référence aux genres, aux 


ЭЗ. József UJFALUSSY, « Zene és valóság » [« Musique et réalité »], in Zenéröl, eszté- 
tikáról [Sur la musique, sur l'esthétique], Budapest, Zenemükiadé, 1980 [première 
publication : Cahiers Universitaires, Budapest, 1978], p. 164 (ma traduction). 

34. Cf. Robert HATTEN (d'après Umberto Eco), « Grounding Interpretation : À Semiotic 
Framework for Musical Hermeneutics >, in Bruhn SIGLIND (ed.), Signs їп Musical 
Hermeneutics, The American Journal of Semiotics (numéro spécial), vol. 13, n° 1-4, 1998. 
р.25-2. 

35. Leonard RATNER, Classic Music, New York, Schirmer, 1980, р. 9. 
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styles musicaux anciens qui, par leur fonction alors ancrée dans la vie des 
collectivités, sont capables de recréer le lien — grâce à leurs moyens 
de stylisation — avec les « unités culturelles » de chaque époque histo- 
rique. Ce sont ces signes, ces « renvois » historiques, affectifs, stylisti- 
ques, gestuels, moteurs ou encore visuels qui peuvent engendrer une 
signification en musique. Ces genres expressifs peuvent par exemple être 
représentés par les danses (la gagliarda, la polonaise, le verbunkos, alla 
turca, etc.) et les « styles » comme la chasse, le lamento, le style sensible 
(Empfindsamkeit), l'ombra, le recitativo, le pastoral, le galant, la savant, le 
sacré, le tragique, le buffa, etc%. 

Une deuxième étape de la réflexion musicologique sur les signifiés 
concernait leur stratégie d'organisation, leur mode de concaténation. 
Les chercheurs ont exploité différents modèles qui avaient tous en 
commun des oppositions binaires comme point de départ”. Mais ces 
stratégies d'organisation des topiques varient d’une époque historique 
à une autre, d'un style à un autre, de l'œuvre intégral d'un compositeur 
à celui d'un autre. 

C'est еп s'appuyant sur la première définition « globalisante » de la 
narratologie générale — celle qui райе du principe d'organisation inteme 
du discours et du texte — que nous appellerons narrativité musicale le 
mode d'organisation des signifiés à l'intérieur d'une forme musicale. Pour distin- 
guer les grandes catégories d'organisation des signifiés dans l’histoire de 
la musique occidentale depuis sTAge ец recours aux notions 
exposées par Gustav Mahler (cités раг Carl Dahlhaus”) et à celles du 


36. Voir les autres définitions de terme « topique » données par Raymond Monelle 
(The Musical Topic. Hunt, Military and Pastoral, Bloomington, Indiana University Press, 
2006, 1" chapitre : « Topic Theory », p. 1-32) ; et par Robert Hatten (Musical Meaning in 
Beethoven, Bloomington, Indiana University Press, 1994, Glossaire, p. 294-295.) 
37. Voir mon article « Un bref aperçu sur l'utilisation des concepts de narrativité et de 
signification en musique » dans lequel je présente ces différentes stratégies à l'aide de 
schémas (in F. BERTHELOT et J. Prer (dir), Narratologies contemporaines, actes des sémi- 
naires de l'EHESS, Ed. du CNRS, à paraître en 2007). 
38. Carl Damas, Nineteenth-Century Music, University of California Press, 
Berkeley, Los Angeles, 1989 (version allemande : 1980), p. 366 (ma traduction) : 
« Quand Mahler — dans ses lettres adressées à Max Marschalk — a réfléchi sur le 
sens du programme, en proposant des titres pour sa Première Symphonie (1889) et 
la Seconde Symphonie (1894), il a fait une distinction entre le programme “extérieur” 
et le programme “intérieur”. Le premier, d'après lui, peut servir de stimulus lors 
de la conception de l'œuvre, ou bien en tant que guide pour les auditeurs. [...] Le 
programme extéricur — d'après Mahler — apparaît comme une série d'images, tandis 
que le programme intérieur correspond à une succession d'émotions (“Empfindungs- 
) » ; voir aussi С. Dar HALS, L'idée de la musique absolue, Genève, Contrechamps, 
1997, p. 123-124 (version allemande : 1978). 
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musicologue hongrois József Ujfalussy” concernant l'esthétique musicale 
romantique : à savoir le « programme intérieur » et le « programme exté- 
rieur », en élargissant cette dualité à trois catégories. 


A/ LE PROGRAMME NARRATIF EXTÉRIEUR 


Dans le cas que nous considérons comme « programme narratif exté- 
rieur », le rapport entre structure musicale et programme extra-musical 
est caractérisé par la pré-domination de ce dernier. La macro-structure 
musicale renonce aux règles habituelles des formes musicales codifiées 
au profit d'une séquence d'événements musicaux proposés par un 
texte, par la description d'un tableau, etc. La succession des caractères 
musicaux, l’enchaînement des différents contenus expressifs portés раг 
les matériaux et les processus musicaux, suivra la logique d'un discours 
narratif, d'un récit externe à la musique. 

On trouve ce type de rapport dans les « mélodrames » baroques 
(par exemple, I! combattimento di Tancredi e Clorinda de Monteverdi, 
1624) ; les suites instrumentales à programme religieux (Histoires bibli- 
ques pour clavecin avec texte descriptif détaillé, de Johann Kuhnau, 
1700) ; les mélodrames romantiques (ceux de Benda et Liszt). Plus tard, 
dans quelques poèmes symphoniques et dans les œuvres pour piano 
de Liszt où le texte « entre », de manière considérable, dans la partition 
musicale (par exemple, Ideale, Tasso, Invocation) ; dans certaines œuvres 
symphoniques de Berlioz ; dans quelques poèmes symphoniques de 
Richard Strauss, Borodin, etc. ; dans les musiques de ballet du хх® siècle 
(par exemple, Le Prince de bois de Bartók, qualifié de poème sympho- 
nique par le compositeur lui-même, ou dans Petrouchka de Stravinsky). 
Dans le cadre de la musique concrète et électroacoustique, certaines 
œuvres cycliques forment une suite de mouvements de caractère où le 
texte descriptif emprunté joue un rôle important dans l’organisation 
de l'expression et de la technique telles, par exemple : On n'arrête pas 
le regret — ou Scènes d'enfance — de Michel Chion (1975), La Divine 
Comédie de François Bayle et de Bernard Parmegiani (1972-1994), La 
tentation de Saint Antoine de Michel Chion, In vino musica de Nicolas 
Vérin (1993), etc. 

Quand le compositeur choisit un sujet de narration extérieur 
(qu'il soit de source littéraire, mythique, visuelle ou autre), il le met en 


39. J. Штат, « Zene és valóság » [« Musique et réalité »], in Zenéröl, esztétikàről [Sur 
la musique, sur l'esthétique], op. cit., p. 171-172 (première publication : Az esztétika 
alapjai és a zene [Les fondements de l'esthétique et de la musique], Budapest, Tankö- 
nyvkiadó, 1968, p. 158-161). 
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évidence à l'aide du titre de son œuvre musicale, et souvent à l'aide 
des citations figurant à l'intérieur de la partition. Par contre, en ce qui 
concerne la « mise en musique », c'est-à-dire la réalisation musicale 
de ce programme extérieur, il procèdera toujours et principalement 
par sélection. Dans le cas d’une narration biblique telle « Le combat 
de David et Goliath » (première Sonate biblique de Kuhnau), ou d'une 
narration sur la vie du Tasse d'après Goethe (poème symphonique 
de Liszt) ou les Scènes d'enfance de Schumann « revues, revisitées » 
dans la musique électroacoustique par Michel Chion“, le compositeur 
observe l'intégralité du déroulement linéaire (syntagmatique) d’une 
narration, mais il n'en sélectionne que certains moments pour la représen- 
tation musicale, en s'appuyant sur les possibilités offertes par le réser- 
voir des genres expressifs historiques existants. 

Pour illustrer notre propos, nous esquisserons brièvement le 
programme et sa réalisation musicale à l'aide des topiques (c'est-à- 
dire les genres musicaux et les styles) dans la première Sonate biblique 
de Kuhnauf!. Celle-ci comporte huit mouvements ou sections, chacun 
ayant un titre descriptif (la quatrième section contenant des inscrip- 
tions intérieures) : 


1/ TRÉPIGNEMENTS FURIEUX ET INSULTES DE GOLIATH — marche en tant que 
rythme, et mélodie qui suit les notes ascendantes de la gamme (= « pas de 
marche » comme figure de la rhétorique musicale). 

2/ LA FRAYEUR DES ISRAËLITES À L'APPARITION DU GÉANT, ET LA PRIÈRE QU'ILS 
ADRESSENT À DIRU — passacaille (basse chromatique descendante) et mélodie 
de choral (« Aus tiefer Not schreie ich zu Dir ») dans le « soprano » (= la 
main droite du clavecin). 

3/ LE COURAGE DE DAVID, SON ARDEUR А BRISER L'ENNEMI ÉPOUVANTABLE 
ЕТ ORGUFILLEUX, ET SA CONFIANCE EN L'AIDE DE DIEU — gagliarda et style 
pastoral. 

4/ LEUR COMBAT ET LEUR QUERELLE ; plus loin, LA PIERRE LANCÉE PAR LA 
FRONDE ATTEINT LE GÉANT AU FRONT, ALORS GOLIATH S'ÉCROULE — bourrée et 
rythme de marche militaire ; puis récitatif instrumental ; puis illustration de la 
chute (par les figures rhétoriques musicales). 

5/ LA FUITE DES PHILISTINS, POURSUIVIS ET MIS EN DÉROUTE PAR LES ISRAË- 
LITES — fugato, contrepoint. 

6/ LES CRIS DE JOTE DES ISRAËLITES IVRES DE LEUR VICTOIRE — gigue. 


40. Dans On n'arrête pas le regret. 

41. «Те combat de David et Goliath », Johann KUHNAU : « Musikalische Vorstellung 
einiger Biblische Historien », (1700), in Denkmäler Deutscher Tonkunst, Breitkopf und 
Härtel, Wiesbaden, 1958. 
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7/ LE CONCERT MUSICAL DES FEMMES EN L'HONNEUR DE DAVID — bourrée 
solennelle, style concertant. 

8/ LA LIESSE GÉNÉRALE ET LES DANSES D'ALLÉGRESSE DU PEUPLE — Menuet 
solennel. 


Si nous cherchons la correspondance avec les types structurels de 
Karbusicky, la macro-structure de la sonate peut être représentée раг 
son premier type : « la production à l'infini », c'est-à-dire une structure 
de type ABCDEFGH, car il n'y a pas d'unité réitérée dans la pièce. 
Tandis que du point de vue des modèles de narration, cette histoire 
de l'Ancien Testament correspond au type ricœurien où la dimension 
séquentielle est conjointe avec la dimension configurationnelle. 

En guise de conclusion, après avoir parcouru et analysé un nombre 
d'œuvres musicales mentionnées dans cette catégorie, on peut affirmer 
que l'existence du programme narratif extérieur dans une œuvre musi- 
cale peut épouser n'importe quelle macro-structure musicale et n'im- 
porte quel modèle de narrationt?, 


' B/ LE PROGRAMME NARRATIF INTÉRIEUR OU INTÉRIORISÉ 


Le programme narratif intérieur ou intériorisé correspond au type de 
rapport où quelques éléments d’une histoire, d’un drame ou d'une 
action extra-musicale — signalés par exemple dans le titre — seront 
intégrés dans une structure musicale plus ou moins traditionnelle. 

La structure musicale historique — le genre musical — assimile un sujet 
extérieur, sans qu'elle soit obligée de faire des compromis dans le but de 
son intégration. Au contraire, c’est le sujet extra-musical qui s'accommode 
des formes musicales conventionnelles. Voir par exemple l'intégration 
partielle des sujets littéraires « romantiques » (Byron, Goethe, Senancour, 
même Dante, St. François d'Assise) dans les œuvres à variations et à déve- 
loppement continu ou bien en forme sonate élargie chez Liszt ; les pièces 
téléologiques avec finalité préméditée et pourvues d'un programme caché 
chez Schumann ou Chopin ; les préludes avec structure dramatique et 
références extra-musicales chez Debussy ; une finalité dramatisée et souli- 
gnée par un long processus de préparation (utilisant l'opposition binaire) 
dans les œuvres contemporaines : Lichtbogen de Kaija Saariaho, Манап, 
Kassandra, Korwar et Rituel d'oubli de François-Bernard Mâche, etc. 


42. On peut évoquer un autre type de rapport : chez Bartók, par exemple, dans le 
Prince de bois, le modèle narratif est celui du conte merveilleux — imité par Béla Balázs 
— et la macrostructure musicale suit le schéma du palindrome à sept membres : 
ABCDC'B'A'. 
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Du point de vue des modèles narratologiques, on ne retrouve plus 
l'intégralité de la « configuration dramatique » (de la dimension confi- 
gurationnelle) avec ses quatre phases obligatoires, mais seulement quel- 
ques fonctions sélectionnées et prolongées à l'aide de la stratégie de l'ajourne- 
ment. Ces fonctions possibles sont, par exemple, le manque, l'épreuve, 
ainsi que la liquidation du manque à la fin de l'œuvre. Ces musiques. 
ne respectent pas la dimension configurationnelle, mais elles mettent l'accent 

' sur le côté séquentiel. Autrement dit, elles préfèrent la version épique, 
énumérative (forme à variations) à la configuration « dramatique » et 
de « l'équilibre » (où la succession de fonctions correspond à des trans- 
formations réelles de structures, aux transformations effectuées par 
rapport à une situation médiane, l'intrigue). 

Ces grands mouvements, ces grandes pages de la musique du xX° 
siècle (comme, par exemple, la Vallée d'Obermann, la Sonate Après une 
lecture du Dante, la Sonate en si mineur de Liszt ; la Fantaisie en ut majeur 
ор. 17. de Schumann ; les Ballades, la Polonaise-Fantaisie, les Scherzi 
de Chopin ; et les grands mouvements symphoniques de Mahler) 
commencent souvent par une mise en abîme, par une descente aux 
enfers, par une quête sinistre et désespérée. Ensuite, l'œuvre présente 
souvent une tentative de sortie de ces abîmes vers des contrées plus 
euphoriques, mais, là aussi, оп ауапсега par contraste, par oppositions 
binaires : une proposition de situation « euphorique » sera tout de suite 
remise en question et remplacée раг un épisode « dysphorique# ». Tout 
en progressant ainsi, on arrive ou non à une situation-remède, à une 
solution réconfortante et euphorique, laquelle а été espérée depuis le 
début du parcours. Certaines œuvres de Liszt, de Mahler soulignent 
ouvertement le point final tragique, c'est-à-dire l'impossibilité d'ac- 
céder à une situation apaisante. 

On pourrait donc dire que ces œuvres romantiques commencent au 
deuxième stade de la structure séquentielle quadripartite (ou quinaire) du 

f récit : on aborde d'emblée le manque ou l'épreuve avec ses trois stades 

(épreuve qualifiante, épreuve principale et épreuve glorifiant). 

Dans la musique, ces « stades » arrivent souvent par sauts, sans prépa- 
ration spécifique, en utilisant simplement la technique de la « variation 
de caractère » (voir le terme « Charaktervariation » de А.В. Marx dans son 


| 43. Telles : 1/ situation initiale ; 2/ méfait ou manque ; 3/ intrigue, lutte ou série 
d'épreuves ; 4/ rétablissement de l'ordre initial ou proposition d'un nouvel ordre en 
fin de parcours narratif. 
44. Catégories de AJ. Greimas (Cf. Sémotique. Dictionnaire raisonné de la théorie du 


langage, ор. cit. 
45. Voir ma définition n° 4 en début d'article. 
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traité de composition de 1855). On passe d'un état, d'un sentiment à un 
autre, tout en ayant seulement un fil conducteur « interne », c'est-à-dire un 
seul thème varié, par exemple. Pour réaliser cette « évolution par saut », la 
technique structurelle appropriée sera une sorte de combinaison libre de 
la forme sonate (ou de la forme ABA) et de la forme à variation monothé- 
matique (ou parfois bi-thématique, ou encore la variation d'un « complexe 
thématique » composé de motto(s), d'un refrain, de transition et de thème). 
Dans ces œuvres-là, c'est presque toujours la fin qui éclaire le parcours 
entier. Ainsi, dans un grand nombre d'œuvres instrumentales de Liszt, 
on retrouve la même succession des topiques, qui donne naissance à un 
«schéma narratif canonique », à un enchaînement fixe des affects, des 
genres expressifs (voir schéma 1). 


La succession constante de quatre topiques juxtaposés dans les œuvres 
де Liszt (Vallée d'Obermann servira de paradigme) 


= Avecun 
profond senti- 
ment de tris- 


Sonate de Dante 


Schéma 1 : l'enchaînement typique des signifiés 
dans les pièces pour piano de Liszt. 


llustrer et pour prouver ces affirmations, je me réfère à mes analyses 
suivantes des œuvres de Liszt : Morphologie des œuvres pour piano de Liszt, 2° éd., Paris, 
Kimé, 1996 ; « La Sonate en si mineur de Liszt : une stratégie narrative complexe >, 
Analyse musicale, 8, 1987, р. 64-70 ; « La place du roman Obermann de Sénancour et 
de la Vallée d'Obermann de Liszt parmi les genres musico-littéraires au хр siècle », 
Mots, Images, Sons. Colloque International de Rouen, n° spécial des Cahiers du CIREM, 
Rouen, 1990, р. 55-64. Je renvoie aussi à Eero ТАКАП, «Та Polonaise-Fantaisie de 
Chopin », in Sémiotique musicale, Limoges, PULIM, 1996, p. 95-255 ; et Theodor W. 
ADORNO, « Roman », in Mahler. Une physionomie musicale, Paris, Minuit, р. 95-124. 
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Explication analytique du schéma 1 : 
Selon cette stratégie typique, dans ce programme intérieur ou encore ce 
« simulacre passionnel » en utilisant la terminologie de Greimas et de 
Fontanille”, on observe quatre stades obligatoires dans l'évolution des 
affects : 


1) Quête lugubre ou état de spleen, question faustienne sur le sens de 
l'existence, etc. (indications possibles dans la partition : « lagrimoso » ; 
« lento ed espressivo » ; « Andante lagrimoso » ; « sotto voce »). 

2) Réponse trouvée dans l'amour, dans l'intimité (« con intimo senti- 
mento », « dolcissimo, una corda », « con amore »). 

3) Réponse précédente annulée, puis deuxième réponse offerte par 
la lutte, le combat avec le monde imaginaire externe ou interne, voir les 
images musicales de l'orage ou des fanfares de combat (« tempestuoso », 
« recitativo », « espressivo » ; « molto energico e marcato ») ; puis réponse 
annulée. 

4) Troisième réponse trouvée dans la foi, dans la transcendance 
panthéiste (voir : la texture de choral, la structure mélodico-harmonique 
éminemment modale ou pentatonique, l'arpégation de l'accompagnement 
imitant le carillon, les cloches d'église, etc.). Indications : « dolcissimo ed 
armonioso » ; « cantabile assai » ; « dolce armonioso » ; « tre corde ». 

Coda : questions macabres réitérées. 


Cet enchaînement canonique de Liszt correspond au schéma décri- 
vant la succession des « états de conscience » observés dans le Faust 
de Goethe par György Lukács“. Cette évolution correspondrait à la 
fameuse « pensée cachée », au « sens idéel » et au « langage poétique » 
que revendiquait Liszt depuis 1837, depuis son premier cycle pour 
piano’, comme indispensable à la nouvelle musique instrumentale 
suivant les traces de Beethoven. 

Beaucoup de musicologues ont découvert — lors de leurs analyses 
— le fil conducteur caché, « l'idée poétique » qui guidait certains créa- 
teurs lors de la composition de leurs œuvres, que ce fût de manière 
consciente ou inconsciente. Dans mon article de 2007, j'ai présenté les 


47. АЈ. Greas et J. FONTANILLE, La sémiotique des passions, Paris, Seuil, 1991. 

48. György LUKACS, « Goethe : Faust », in Vilàgirodalom [Littérature Universelle], 
vol. I, Budapest, 1970, р. 130-180. 

49. Introduction à l'Afbum d'un Voyageur, 1837. 

50. « Bref aperçu sur l’utilisation des concepts de narrativité et de signification en 
musique », op. cit, р. 14-23. 
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analyses de Raymond Мопейе5!, de Eero Tarasti® et de Robert Hatten’? 
découvrant quelques programmes intérieurs cachés, mais on pour- 
тай en ajouter beaucoup d’autres, comme celles de John Rink**, Fred 
Е. Maus”, Douglass Seaton5f, David Lidov®?, John Daverio”, etc. 

En guise de conclusion, on pourrait dire que le cas du « programme 
narratif intérieur » épouse surtout la forme archétypique n° 2 (structure 
additionnelle : A A'A” etc.) ou la forme n° 5 (dramaturgie en quatre 
actes : A BC D avec motifs ou thèmes réitérés dans les différents mouve- 
ments) de Karbusicky. Du point de vue des modèles et des définitions 
narratologiques, il est proche des définitions n° 2 (celle « minimale, 
avec au moins deux événements ») et n° 4 (structure narrative séquen- 
tielle : tri-ou quadripartite, ou quinaire). Ce type de rapport entre réfé- 
rence extra-musicale et structure musicale classique ou « téléologique » 
est typique de la musique du хіх“ siècle et jusqu'au milieu du XX, 


С) LE PROGRAMME NARRATIF DE LA STRUCTURE PROFONDE 


Dans certains mouvements instrumentaux exceptionnels écrits en 
forme sonate à Іа période classique, оп peut découvrir que l'organi- 
sation des topiques est gouvernée par les règles qui correspondent à 
celles de la grammaire narrative de Greimas, celles qu'on appelle «Іа 
structure élémentaire de la signification ». Ce modèle est défini comme 


51. Raymond MONELLE, « BWV 886 as Allegory of Listening » in The Sense of Music, 
Princeton - Oxford, Princeton University Press, 2000, p. 197-207. 

52. E. Taras, « La narrativité dans l'œuvre de Chopin. La Polonaise-Fantaisie », in 
Sémiotique musicale, op. cit., р. 195-216. 

53. Robert HATTEN, « The Pastoral expressive Genre. The Four movements of 
Op.101 », in Musical Meaning in Beethoven. Correlation, Markedness and Interpretation, 
Bloomington, Indiana University Press, 1994, р. 91-111. 

54. John мк, « Translating Musical Meaning : The Nineteenth-Century Performer as 
Narrator », in N. Cook et M. Everist (eds.), Rethinking Music, Oxford, Oxford Univer- 
sity Press, 1999, р. 217-238. 

55. Fred Е. Maus, « Music as Drama : Reflections оп a Passage by Beethoven [début 
du quatuor ор. 95. 19 mouvement] », in Jenefer Robinson (ed.), Music and Meaning, 
Ithaca and London, Cornell University Press, 1997, р. 105-130. 

56. Douglass SEATON, « Narrative in Music : The Case of Beethoven's Tempest 
Sonata », in J. С. Meister (ed.), Narratology beyond Literary Criticism, coll. « Narrato- 
logia », n° 6, Berlin – New York, Walter de Gruyter, 2003, p. 65-82. 

57. David Lipov, « Mediation as а Principle of Musical Form : Three Examples 
{chapitre 4.3- Liszt, Tasso, Lamento е Trionfo) », in Is Language a Music ? Writings on 
Musical Form and Signification, Bloomingon, Indiana University Press, 2005, р. 59-77. 
58. John лука, « Schumann's Opus 17 Fantasie and the Arabeske >, іп Nineteenth- 
Century Music and the German Romantic Ideology, New York, Schirmer Books, 1996. 
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la mise en corrélation de termes contradictoires couplés (voir à ce sujet 
le carré sémiotique avec les termes S1 — non S1 > S2 > поп 5259). Si 
l'on considère les opérations diachroniques possibles à partir de cette 
structure, au départ achronique, on en distingue trois : 


1/ opération de négation ; 
2/ opération d’assertion (d'implication) ; 
3/ opération de présupposition. 


П s'agit де la succession de trois ou de quatre moments-clés. 
La négation d’un premier événement implique l'émergence d'une 
deuxième situation dont la négation, la « péripétie » entraine la confir- 
mation ou la perte définitive de la situation initiale. Cette structure 
élémentaire de la signification n’est rien d'autre, en fait, que la réduc- 
tion de la suite des trente et une fonctions du conte merveilleux présen- 
tées par V. Propp#°. 

Si се contraste des topiques, ce conflit des sèmes ou des classèmes 
est consciemment maintenu par le compositeur tout au long d’un 
mouvement, cette opposition sera obligatoirement productrice de 
nouvelles valeurs, même dans une forme sonate où il y a obligation de 
réitérer les unités du début. En ce sens, certains mouvements « préro- 
mantiques » (ou dits de Sturm und Drang) de la musique classique 
deviennent précurseurs des formes téléologiques, des formes à déve- 
loppement continu, même à l'intérieur d’une forme sonate, d’un rondo 
ou d'une forme АВА. 

Dans mes analyses de la musique classique (du premier mouve- 
ment de la Symphonie en ut majeur K. 338 et du deuxième mouvement de 
1а Symphonie en ré majeur К. 504 de Mozart, ainsi que des deux premiers 
mouvements de la sonate en ut majeur op. 2 n° 3 de Beethoven)! j'avais 


59. Cf. AJ. Gremas et J. Courtés, Sémiotique. Dictionnaire raisonné de la théorie du 
langage, op. cit., articles « carré sémiotique », « modèle constitutionnel » ; voir aussi 
АЈ. Сам, « Eléments d'une grammaire narrative » in Du Sens, vol. I, Paris, Seuil, 
970, p. 157-183. 
60. Vladimir Propp, Morphologie du conte, Paris, Seuil, 1965. 
61. « Introduction à l'analyse narratologique de la forme-sonate du хуш? siècle : le 
premier mouvement de la symphonie К. 338 de Mozart », Musurgia, Ш/1, 1996, 
p- 73-84; « Le schéma discursif passionne en tant que marque de maturation stylis- 
tique dans les mouvements symphoniques de Mozart >, Musique & Style, actes du 
séminaire post-doctoral interdisciplinaire, vol. 2, textes réunis par Danièle Pistone 
et Nicolas Meeùs, Université de Paris-Sorbonne, 1997, р. 35-47 ; « Application de 
certaines règles de la sémantique structurale de Greimas à l'approche analytique de la 
forme-sonate. Analyse du premier mouvement de la sonate op. 2 n° 3 de Beethoven », 
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un objectif précis. Je voulais vérifier, interroger la nature « dramatique », 
c'est-à-dire le caractère « narratif », de certaines formes sonate (porteuses 
Че grandes tensions-détentes et d'un effet cathartique perçus раг 
n'importe quel auditeurÿên confrontant ces mouvements aux règles 
de la grammaire narrative de Greimas. Dans ces mouvements, j'ai pu 
réellement détecter la présence de «termes contradictoires couplés » 
et la production continue de nouvelles valeurs au niveau des signifiés, 
au niveau de la forme du contenu. La symphonie en ut majeur K. 338 de 
Mozart, dans son premier mouvement, met ainsi en relation quatre 
affects différents (voir schéma 2). 


Jaia Ch at) эллез зал 
чаеррийев du T1 dans оа 81 52 
Cadence du nouveau thème du Non S2 Non $1 mes. “minore” à l'intérieur 


Schéma 2 : forme globale du premier mouvement de la symphonie en ut 
majeur К. 338 de Mozart avec les quatre topiques. 


cation апа! 


ше du schéma 


L'exposition présente le conflit du fopique solennel (ou de l'admiration, 
de la festivité, du galant, du majestueux) et celui de sa négation en tant que 
topique de l'héroïsme tragique, ou topique de l'héroïsme désespéré, présenté 
par la tonalité mineure du même nom (do mineur). 


in Analyse musicale et Perception, textes réunis par D. Pistone et Jean-Pierre Mialaret, 
Université de Paris-Sorbonne, coll. « Conférences et Séminaires » n° 1, 1994, p. 117- 
137. 
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La partie médiane du mouvement, le développement, présente un 
nouveau thème qui apporte le troisième affect : celui de la tristesse, du 
renoncement, de lamentation. 

La réexposition, c'est-à-dire la troisième partie du mouvement, regroupe 
d'une manière nouvelle et inattendue les deux signifiés de l'exposition. 
Elle les groupe et les distingue à la fois, en mettant très clairement l'accent 
sur le conflit entre le groupe de l'affect du solennel-majestueux-galant et celui des 
plaintes, de l'héroïsme tragique. 

Сене opposition accentuée exige un dénouement univoque. À cette 
période de l'histoire musicale, le compositeur est obligé de réaffirmer les 
topiques euphoriques : Mozart crée une coda où il réintroduit le premier 
thème solennel dans toute sa splendeur (avec une nouvelle cadence !) pour 
dissiper les malentendus de l'intrigue, pour effectuer le dénouement. 


Cette présentation du mouvement, à l’aide du carré sémiotique 
de Greimas, décrit un parcours des affects, un schéma pathémique 
qui consiste en quatre étapes, suivant la succession des termes contra- 
dictoires couplés, et qui donne lieu à la création — cathartique — de 
nouveaux objets de valeur tout au long du mouvement (chose qui n'est 
pas habituelle dans le cadre structurel ABA). 

Robert Hatten, dans son livre sur la signification musicale chez 
Beethoven®?, а eu recours à la théorie du marquage (théorie des oppo- 
sitions non-symétriques) de Michael Shapiro pour mettre en évidence 
l'articulation binaire, l'articulation contrastante au niveau des signifiés 
expressifs, du sens expressif dans les œuvres de Beethoven. Au fil de 
ses travaux, on remarque que le cas des formes sonate beethovéniennes 
utilisant quatre signifiés distincts peut invariablement répondre au 
schéma décrit par Greimas et Courtés, bien que Hatten emploie une 
terminologie différente. 

Par ailleurs, d'autres musicologues ont eu recours à l'exploitation 
de la structure élémentaire de la signification qui se situerait au niveau 
profond de l'articulation temporelle d'une macro-structure musicale. 

Dans le cas de ce type de programme narratif « profond », le modèle 
constitutionnel de Greimas crée nettement la proximité avec les cadres 
narratifs qui soulignent la transformation (notre définition n° 3), ainsi 
que la structure narrative verticale et celle configurationnelle (définitions 
n°5 et n° 6). Du point de vue des structures archétypiques de Karbu- 


62. К. HATTEN, Musical Meaning in Beethoven, op. cit. 

63. Cf. Philippe LALITTE, « Le carré sémiotique des formes musicales : un modèle 
d'analyse », in Marc Barrier et Danièle PISTONE (іг), Analyse et contextualisation, coll. 
« Conférences et séminaires », n° 16, OME, 2004, р. 51-62 ; voir également les travaux 
de Michael Spitzer ou Benoît Aubigny. 
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sicky, ce « programme narratif profond » correspond à la structure 
archétypique n° 4 : la forme tripartite ou la forme palindrome (« forme 
d'équilibre ») ayant chacune un centre de symétrie qui correspond à la 
médiation, à l'intrigue, à la transformation. Ce type de rapport entre 
structure et contenu est représentatif de la période classique et de toute 
la période historique néo-classique. 

Je suis consciente que cet examen de quelques styles musicaux de 
l'histoire occidentale au travers de ces « trois modes d'existence де la 
narrativité » n'offre que des grands cadres d'observation concernant 
les rapports entre la narration — cachée, indirecte ou directe — et les 
formes musicales. Cette confrontation des théories de la narratologie 
générale avec l'analyse des œuvres musicales demande à être pour- 
suivie et approfondie раг des travaux ultérieurs, dans le but de mieux 
cerner les secrets des différents styles musicaux en rapport avec les 
unités culturelles représentatives de telle ou telle époque historique. 


Genders, sexualité et sens musical 
(Commentaires sur la signification dans Іа musicologie 
féministe de Susan McClary) 


FRED Е. MAUS 


Ге travaux académiques portant sur les genders? et la sexualité 
taient plutôt sporadiques à leur début dans les années 1970 et 
1980, mais ils ont acquis une bonne visibilité dans la recherche musi- 
cale anglophone à partir de la fin des années 1980 et dans les années 
19902. Се développement dépend notamment d’une rencontre inha- 
bituelle entre la recherche musicale et l'implication politique. Quand 
des chercheurs/chercheuses — que ce soit des femmes qui ont écrit 
sur des questions de genres dans des perspectives féministes, des gais, 
des lesbiennes ou des bisexuels s’affichant comme tels et traitant de 
la sexualité dans des perspectives anti-homophobes — abordent de 
tels sujets, la question ne relève pas seulement du politique, elle est 
aussi personnelle. Surtout lorsque ces mêmes chercheurs/chercheuses 
mettent en évidence des aspects de l'identité individuelle qui n'avaient 
pas encore été considérés comme pertinents pour la recherche en 
musique. Ces travaux, qui ont pu susciter la controverse, ont indénia- 
blement enrichi la musicologie. 


1. On utilisera ce terme en anglais pour marquer sa signification spécifique qui 
correspond à l'identité sexuelle dans sa construction sociale (ou au rôle sexuel 
— masculin ou féminin — établi par la société), tandis que le couple de termes 
« genders et sexualité » désignera le sens pluriel de l'identité sexuelle qui est 
tant sociale et biologique que psychologique. Rappelons aussi la signification 
de la notion « gender Studies » qui correspond à l'étude universitaire « issue 
des mouvements féministes et qui formule une critique des rôles de l'homme 
et de la femme tels qu'ils sont établis par la société. » Larousse, Grand diction- 
naire, 1994, р. 341. (Ndt.) 

2. Pour un ouvrage pionnier dans се domaine, voir Jane Bowers et Judith Tick 
(dir), Women Making Music. The Western Art Tradition (1150-1950), Urbana, 
University of Illinois Press, 1986. 
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Les recherches sur les genders et la musique sont devenues parti- 
culièrement importantes en musicologie historique et en ethnomusi- 
cologie. Plusieurs tribunes ont présenté des travaux novateurs, notam- 
ment la série de colloques semestriels « Feminist Theory and Music » 
inaugurée en 1991. À partir de la fin des années 1980, d'importants 
ouvrages — monographies et recueils d'essais — ont fait leur appari- 
tion dans ce domaine de recherche?, dont une nouvelle revue, Women 
& Music : À Journal of Gender and Culture, publiée annuellement depuis 
1997. Cette publication s'intéresse aux questions relatives aux études 
féminines et au féminisme dans la musicologie historique, l'ethno- 
musicologie et la musique populaire. Les recherches sur les gais et 
lesbiennes ont également pris place dans le champ de la musicologie 
historiquef, Depuis 1997, l'American Musicological Society octroie le 
prix annuel Philip Brett au meilleur ouvrage de recherche musicale 
portant sur les gais, lesbiennes, bisexuels et transsexuels. Par ailleurs, 
la seconde édition du New Grove Dictionary of Music and Musicians 
(2001), l'encyclopédie musicologique anglophone la plus reconnue, fait 
également état de ces récents développements au travers de nouveaux 
articles, tels que « Feminism », « Gay and Lesbian Music », « Gender » et 
« Women in Music ». 

Les travaux sur les genders et la sexualité réalisés par des cher- 
cheurs anglophones spécialisés dans la musique populaire se sont 
développés en marge des recherches musicologiques traditionnelles et 
ethnomusicologiques, d’une part par le lien existant entre leur domaine 
et la sociologie, d'autre part au moyen d’un travail journalistique plutôt 
aventureux”. Parallèlement, certains chercheurs issus de la musicologie 
historique ont élargi leur champ d'analyse aux genders et à la sexualité, 


3. Par exemple, Ruth A. Ѕо (dir:), Musicology and Difference. Gender and Sexu- 
ality in Music Scholarship, Berkeley, University of California Press, 1993 ; Susan 
С. Cook et Judy S. Tsou (dir), Cecilia Reclaimed. Feminist Perspectives on Gender 
and Music, Urbana, University of Illinois Press, 1994 ; Ellen KOSkOrr, Women 
and Music in Cross-Cultural Perspective, New York, Greenwood Press, 1987. 

4. Philip BRETT, Elizabeth Woon et Gary С. THOMAS (dir), Queering the Pitch, 
New York, Routledge, 1 

5. Par exemple, l'essai pionnier de Simon FRITH et Angela MCROBHE, « Rock 
and Sexuality » (1978), recueilli dans S. FRITH et Andrew Соору (dir), Оп 
Record. Rock, Pop, and the Written Word, London, Routledge, 1990 ; mais aussi 
Sheila Wnireuey (dir), Sexing the Groove. Popular Music and Gender, London, 
Routledge, 1997 ; et John Сиш, Queer Noises. Male and Female Homosexuality in 
Twentieth Century Music, Minneapolis, University of Minnesota Press, 1995. 


Genders, sexualité et sens musical 255 


de la musique classique à la musique populaire, comme l'a fait Susan 
McClary dans son livre Feminine Endins 

Mais pour quelle raison faut-il aborder la question des genders et de 
1а sexualité dans la recherche en musique ? Parce que, dans une optique 
sociologique, toute étude du « faire musical » est confrontée à une vie 
sociale en partie structurée par les différences de genres et de sexe. 
L'histoire sociale de la musique savante européenne soulève des ques- 
tions telles que l'exclusion traditionnelle des femmes des carrières de 
compositeur, l'acceptation et le pouvoir limités d'interprètes féminines 
dans certains contextes, ou le nombre important de compositeurs gais 
dans l'Europe et l'Amérique du хх“ siècle. Par ailleurs, l'industrie de la 
musique populaire assigne aux hommes et aux femmes divers rôles et 
utilise souvent, de façon complexe, des interprètes gais et lesbiennes. 
De même, le public de la musique populaire et les fans conduisent à la 
prise en compte de certains aspects relatifs aux genders et à la sexualité. 
Nous pouvons également remarquer que les groupes sociaux décrits par 
les musicologues se livrent à des pratiques musicales différentes selon 
qu'il s'agit d'hommes ou de femmes. Ainsi, jusqu'à très récemment, les 
ethnomusicologues n'accordaient que peu d'attention aux musiques 
produites par des femmes ; ce que l'on devrait veiller à corriger. En 
général, les pratiques musicales reflètent et soutiennent la norme de 
leur organisation sociale en ce qui а trait au gender et à la sexualité. Or, 
la description de ces relations est d'un intérêt manifeste. 

Les liens qui unissent le sens musical avec les genders et la sexualité 
sont peut-être moins évidents, particulièrement dans les cultures musicales 
classiques d'Europe et d'Amérique où l'on considère souvent la valeur de 
la musique de concert dans son aspect abstrait, absolu, sans tenir compte 
du contexte social. Cependant, du moins lorsque la musique est descrip- 
tive, ces liens sont ү юге évidents. L'opéra contribue ainsi à mettre ces 
aspects en évidence —/il serait en effet difficile de nier l'importance de la 
différence masculin/féminin et de l'hétérosexualité dans la plupart des 
intrigues opératiqu façon semblable, dans des genres musicaux tels 
е Ea musigue panne ou qe Vo es geraes et la sexua- 
lité sont souvent pertinents. Les urmann ou la Symphonie 
fantastique de Berlioz dépeignent l'amour hétérosexuel selon une perspec- 
tive masculine. De plus, lorsque le protagoniste exprime un certain ressen- 
“timent envers une femme, essentiellement parce qu'elle ne répond pas à 


6. Susan McCLary, Feminine Endings. Music, Gender, and Sexuality, Minneap- 
olis, University of Minnesota Press, 1991. Pour les références ultérieures à ce 
livre, je mettrai uniquement les numéros de pages entre parenthèses. 
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son désir, on ne peut que lire l'expression d'une certaine primauté d'un 
droit masculin de sa part. Ainsi, lorsqu'un critique musical traite une telle 
œuvre avec déférence, accordant sa sympathie au protagoniste plutôt que 
de mettre en question la compréhension que ce derier a de la situation, 
son évaluation critique semble exprimer une misogynie sous-jacente, une 
attitude que la critique féministe peut adéquatement identifier et décrier. 
Bien sûr, ces aspects descriptifs peuvent sembler appartenir aux livrets, 
paroles et autres programmes, plutôt qu'à la musique elle-même. Cepen- 
dant, dans la critique musicale, il est d'usage de considérer la musique 
comme expressive dans de tels contextes, et ele musique accorde dès lors 
des spécificités masculines et féminines aux personnages d’ et aux 
personnages dépeints dans les œuvres musicales en général пе pleine 
prise еп compte des genders dans de telles œuvres devrait mener à consi- 
dérer l'importance de la musique dans la représentation des 

La musique instrumentale, sans programme — celle qui se trouve 
au cœur des idéologies de la musique absolue —, semble soulever 
un défi particulier en ce qui concerne l'interprétation de son sens en 
relation avec les genders et la sexualité. Cette musique a d’ailleurs 
été relativement récalcitrante à l'interprétation de sa signification en 
général. Pourtant, si les genders et la sexualité ne s'avéraient pas perti- 
nents à l'égard du sens dans la musique absolue, le projet de ce type de 
recherche semble atteindre une importante limite, notamment lors de 
son approche des grandes musiques prestigieuses.” 

Dans la suite de cet article, je mettrai l'accent sur un point de vue 
féministe concernant le sens musical, tel qu'énoncé dans un des textes 
les plus importants de la musicologie féministe, pour ensuite esquisser 
certaines questions d'évaluation au sujet de cette vision et de certaines 
autres approches qui se sont développées. Feminine Endings de Susan 
McClary est encore aujourd'hui l'ouvrage de musicologie féministe 
añglo-saxonne le plus reconnu. J'ai choisi de le commenter longue- 
ment, d'une part, parce qu'il n’est pas traduit en français et que les 
idées qu'il contient sont donc moins familières au public francophone 
qu'aux musicologues anglophones ; d'autre part, parce qu'il expose 
une prise en compte particulièrement lucide du sens musical. 


7. McClary a également souligné l'importance stratégique d'une recherche sur 
les pepe etles genders аена «Је crois que 
c'est le refus du sens musical pour le répertoire instrumental qui а systémati- 
quement bloqué toute tentative d'approche féministe ou toute autre critique à 
bases sociologiques. » (p. 55) 
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| Feminine Endings, qui a contribué à la « musicologie critiquef » 

| (music criticism), est parfois considéré comme le premier livre de la 

| musicologie critique féministe?. Le recueil d'essais est dans sa majeure 

partie constitué d'analyses d'exemples musicaux précis, une pratique 

| courante dans le domaine de la « musicologie critique ». Compte tenu 
de mon propos, je mettrai l'accent sur les idées générales de Feminine 
Endings au sujet du sens musical, plutôt que d'aborder directement les 
écrits critiques de McClary. 

La discipline de la musicologie critique s'est constituée, dans la 
musicologie nord-américaine des années 1970-1980, comme un lieu de 
controverses. Certains musicologues, dont Joseph Kerman, ont défendu 
la critique, la considérant comme un type important d'écriture musi- 
cologique, distinct de la recherche historique factuelle et de l'analyse 
musicale technique, se différenciant notamment par l'intérêt qu'elle 
porte à la signification et au sens musicaux. Alors que dans les années 
1980 McClary écrivait les chapitres de son ouvrage, peu de temps après 
que Kerman eut consolidé sa critique de la musicologie, la musicologie 
critique semblait, aux yeux de plusieurs chercheurs nord-américains, 
au cœur de la musicologie de l'avenir. Ainsi, McClary а directement 
introduit le féminisme dans un nouveau domaine de recherche, encore 
en développement, ce qui donne à son ouvrage un pouvoir excep- 
tionnel de confrontation avec son contexte immédiat. L'auteur ne réaf- 


8. Pour une description générale de la « musicologie critique », voir Fred 
E. Maus, « Criticism : General Introduction », in The New Grove Dictionary of 
Music and Musicians, 2° édition, 2000. Cette tendance de la musicologie anglo- 
saxonne fut notamment encouragée par Joseph Kerman (Musicology, Londres, 
Fontana Press -, Collins, 1985 ; et le même ouvrage dans son édition améri- 
gaine : Contemplating Music. Challenges to Musicology, Cambridge (Mass.), 
Harvard University Press, 1985). Elle correspond à l'interprétation complexe 
des phénomènes musicaux : interprétation élargie aux domaines extra-musi- 
ачк, aux idéologies (еп ouvrant par exemple vers la «nouvelle musico- 
logie »), à l'herméneutique et à l'approfondissement de l'analyse musicale 
qui intégrera la signification musicale (au-delà des méthodes formalistes et 
Structuralistes). (N.D.L.R.) 

9. Suzanne Cusick, en tentant d'expliquer la forte réaction suscitée par le livre 
de McClary chez les musicologues académiques, a souligné la continuité de 
l'ouvrage de McClary avec la musicologie critique universitaire de l'époque. 
Ce travail de Cusick m'a influencé dans fe présent essai, Pour воп article, voir 
« Gender, Musicology, and Feminism », in Nicholas Соок et Mark EVERIST 
(dir), Rethinking Music, Oxford, Oxford University Press, 1999, р. 471-498. 

10. Voir, en particulier, Joseph Kerman, Contemplating Music, op. cit. ; Leo 
Terrier, Music and the Historical Imagination, Cambridge (Mass.), Harvard 
University Press, 1989. 
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firme pas seulement l'importance de la musicologie critique, situant 
ainsi son ouvrage en marge des travaux biographiques et sociologiques 
sur les femmes en musique, mais sous-entend également que d’autres 
tenants de la musicologie critique auraient à s'attarder sur les questions 
de gender et de sexualité. 

Dans les cinq sections suivantes, j'identifie trois façons distinctes 
selon lesquelles McClary assigne un sens à un discours musical, pour 
me tourner ensuite vers sa compréhension de l'expérience musicale 
et sa vision générale des contextes sociaux et institutionnels de la 
musique. 


INTERPRÉTATION SEXUELLE DE LA SYNTAXE DES HAUTEURS 


Un des attributs par lesquels se définissait la musicologie critique, telle 
qu’elle était comprise dans les années 1970-1980, était son contraste 
avec les pratiques professionnelles de l'analyse musicale technique. 
L'analyse traitait de la structure du son dans une œuvre sans forcément 
attirer l'attention sur les questions de sens, d'évaluation ou d'expé- 
rience. Les défenseurs de la musicologie critique ont souvent soutenu 
que l'analyse était une façon inadéquate de comprendre la musique. 
Еп même temps, les critiques affirmaient communément que l'analyse 
fournissait des ressources descriptives indispensables pour la critique 
de la musicologie. Quand l'analyse musicale laissait voir un manque 
de la part de la musicologie critique, c'était principalement du fait des 
limites qu'elle s'était imposées. Га critique devait aller plus loin que 
les limites de l'analyse technique, mais plusieurs auteurs ont admis 
que la critique devait également faire un usage complet des ressources 
descriptives de l'analyse, en employant la description analytique dans 
un discours plus large et plus flexible. 

En 1982, Edward T. Cone faisait une déclaration particulièrement 
forte en préconisant un virage vers l’herméneutique et écrivit que « si 
la verbalisation d’un contenu réel — l'expression précise et unique de 
ce qu'une œuvre musicale incarne — est possible, elle doit dépendre 
d'une analyse structurelle minutieuse” ». Plusieurs critiques ont adhéré 
à son souhait de relier de près le contenu au détail sonore décrit par 
l'analyse. 

Dans Feminine Endings, McClary partage un point de vue selon 
lequel l'analyse peut mener à une compréhension de certains aspects 


11. Edward Т. Соме, « Schubert's Promissory Note : An Exercise in Musical 
Hermeneutics », 19th-Century Music, 5/3, 1982, p. 233-241 
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de la signification musicale. En effet, contrairement à plusieurs musi- 
cologues critiques, elle démontre un intérêt particulier pour la théorie 
musicale technique, la discipline la plus abstraite, la plus apte à 
présenter des descriptions techniques au sujet d'œuvres, parce qu'elle 
apporte un vocabulaire et des principes généraux qui permettent de 
structurer l'analyse d'une œuvre spécifique. 

McClary а une attention particulière pour la tonalité, le type d'or- 
ganisation des hauteurs propre à la musique instrumentale des хуше 
et xixt siècles et d’une grande part de la musique populaire du ххе 
siècle. Feminine Endings ne met pas en doute les acquis techniques de la 
musicologie tels qu'ils ont été développés par les théoriciens, bien que 
le livre conteste certaines opinions qui inondent la théorie musicale, 
notamment lorsqu'il est suggéré de repenser la description technique 
au travers de nouveaux contextes idéologiques tels que le féminisme 
et les études sur les gais (gay studies). Ainsi, elle s'accorde par exemple 
avec les théories d’Heinrich Schenker et les considère comme des 
descriptions adéquates de la tonalité (р. 12-13, р. 136)!2, En acceptant 
ainsi la syntaxe schenkérienne, McClary s'inscrit en faux contre d'autres 
partisans de la musicologie critique, tels que Leo Treitler et Joseph 
Kerman, qui soutiennent, eux, que la représentation des relations entre 
les hauteurs qu'offre l'analyse schenkérienne est trompeuse. 

Plus globalement, selon la théorie musicale américaine courante, 
McClary considère la syntaxe tonaje comme un mouvement direc- 
tionnel orienté vers un БЕ: la tonalité permet à la musique d'« éveiller 
et de canaliser le désir » (р. 12). L'orientation vers un but est présente 
dans toute composition tonale : localement, à l'intérieur de chaque 
phrase vers une cadence harmonique, et à grande échelle, en tant que 
mouvement hiérarchisé visant une fin structurelle telle que la présente 
la théorie de Schenker. 

En reliant cette orientation téléologique à l'interprétation du 
sens et de l'expérience, McClary affirme que « la musique s'implique 
souvent dans l'éveil et la canalisation du désir en mettant en scène, à 
l'aide du son comme médium, des scénarios ressemblant à ceux de la 
sexualité » (p. 8). Ou, avec plus de force, que « la musique elle-même 
s'appuie souvent fortement sur une simulation métaphorique de 
l'acte sexuel pour créer ses effets » (р. 12). Selon McClary, le fait que 
la musique tonale soit orientée vers-un but, comme le décrivent en 
termes techniques Schenker et de nombreux autres théoriciens, crée 


12. Par contre, elle conteste les efforts que Schenker déploie pour contenir le 
chromatisme dans un cadre diatonique. 
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des « simulations du désir et de la détente sexuels » (p. 13). Ainsi, tout 
en considérant comme des découvertes les avancées techniques de 
Schenker et d'autres théoriciens, McClary dépasse les limites normales 
de la théorie mı le en reliant directement l'information technique au 
sens musical (et spécifiquement, semble-t-il, la représentation iconique 
comme forme de « simulation » ou de ressemblance). 

Une telle simulation place la musique en contact avec la politique 
sexuelle. McClary soutient que l'évaluation de la musique peut inter- 
venir, implicitement, dans la politique des genders et de la sexualité, 
puisque les bases de l'évaluation de certaines musiques peuvent 
dériver des types d'expériences sexuelles que la musique considère 
comme normatives. Selon McClary, certains canons de la musique 
classique, parmi les plus admirés, évoquent des types d'expérience 
sexuelle — non seulement orientée vers un but, mais également vers 
un climax, préparé avec impatience — expériences qui sont considérées 
comme masculines dans le contexte de la création et de l'interpréta- 
tion de la musique classique. McClary décrit d’autres types de plaisirs 
musicaux associés à la sexualité féminine, favorisant l'appréciation 
du moment présent, sans orientation vers un buf — « les techniques 
modales relativement peu contraignantes qui permettent de prendre 
plaisir du moment présent, les rythmes ancrés dans la corporalité et 
la répétitivité de la danse [...] une structure planante, intemporelle 
et soutenue » (р. 119, р. 125) ou « un moment prolongé de jouissance 
musicale » (p. 145). Elle pense que les compositeurs et le public de 
la musique classique négligent fréquemment ces plaisirs pour les 
remplacer par un mouvement dirigé vers un but cadentiel. Cependant, 
elle découvre des plaisirs moins orientés dans certaines musiques 
composées par des femmes, et elle considère comme politiquement 
valable l'exemplification de ces plaisirs. McClary trouve des caractéris- 
tiques semblables dans le second mouvement de la Symphonie inachevée 
de Schubert}. Elle écrit que le début « dérive dans le temps à l'aide de 
pivots occasionnels, toujours agréables » (р. 215) et, plus généralement, 
que « Schubert a tendance à dédaigner le désir orienté vers un but en 
tant que tel, au profit d’une image soutenue du plaisir et d'une sensa- 
tion de soi ouverte et souple 4. Dans le cas de Schubert, McClary 
pense que ces caractéristiques contribuent à articuler une autre forme 


13.5. МОСІлку, « Constructions of Subjectivity in Schubert's Music », in 
Queering the Pitch, op. cit., р. 205-233. 

14. « Schubert tends to disdain goal-oriented desire per se for the sake of a 
sustained image of pleasure апа an open, flexible sense of self. » (р. 223) 
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at de masculinité et, de façon hésitante, elle évoque même la posts 
le d’un érotisme homosexuel chez Schubert. Dans ces interprétassemss. 
5 elle spécifie régulièrement que les sexualités et les identités sexis 
u (genders) qu'elle décrit doivent être considérées comme culturelemett 
е construites, plutôt que biologiques. 

е MUSÈMES (OU TOPIQUES) DES GENDERS 

7 ET DE LA SEXUALITÉ 


McClary se réfère fréquemment aux assertions de la sémiotique zmas 
cale, notamment en opérant des corrélations entre les caract==tgues 
musicales et la signification. Bien qu'elle n'utilise pas ces terme, de 
telles caractéristiques signifiantes peuvent être appelées « корш» 
{selon Leonard Ratner) ou « musèmes » (selon Philip Tags 
Feminine Endings, McClary se concentre sur les musèmes!* q шшш 
lien clair avec les thèmes des genders et de la sexualité. Elle e= pate 
tant que « codes sémiotiques communs де la musique classsque axm 
péenne : les gestes musicaux qui signifient, de façon stérécenpée. йе 
masculin ou le féminin, le calme ou la violence, le domaine пша 
domestique » (p. 68). 

Selon McClary, les codes auxquels elle s'intéresse se sost dt 
loppés à partir de l'opéra du xvu siècle, ауес la nécessité de remit 
musicalement différents types d'hommes et de femmes, mms eiea 
fournit пі une liste de musèmes, пі une description historique emilie 
de leur développement”. Ainsi, elle peut paraître peu svssmate 
dans sa façon de justifier ses choix de musèmes ; par comparaison zeer 

Ratner, par exemple, dont l'œuvre jette les bases pour l'identification 
des « topiques » du хуше siècle dans les traités historiques, fournissant 
ainsi une liste générale des types de thèmes tout en les identifiant au 
sein d'œuvres spécifiques, McClary compte sur la familiarité du public 


15. Leonard G. RATNER, Classic Music. Expression, Form, and Style, New York, 
Schi Kojak : 50 Seconds of Television Music. 
Towards the Analysis of À ular Music, New York, Mass Media 
Music Scholars’Press, „ Fernando the Flute, New York, Mass 
Media Music Scholars Pres, 2000 (1991); id. & Bob CLARIDA, Ten Little Title 
Tunes. Towards а Musicology of the Mass Media, New York, Mass Media Music 
Scholars’Press, 2003. 

16. Dans le sens de « sème musical », d'unité musicale signifiante (N.D.L.R.). 
17. Elle décrit clairement, cependant, le musème du mouvement chroma- 
tique : « le chromatisme, qui enrichit la musique tonale, mais qui doit se 
résoudre sur un accord parfait, prend en charge la classe sociale et culturelle 
de la féminité. » (p. 16) 
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т de masculinité et, de façon hésitante, elle évoque même la possibilité 
Ў d'un érotisme homosexuel chez Schubert. Dans ces interprétations, 
elle spécifie régulièrement que les sexualités et les identités sexuelles 
(genders) qu'elle décrit doivent être considérées comme culturellement 
construites, plutôt que biologiques. 


і MUSÈMES (OU TOPIQUES) DES GENDERS 
j ET DE LA SEXUALITÉ 


McClary se réfère fréquemment aux assertions de la sémiotique musi- 
cale, notamment en opérant des corrélations entre les caractéristiques 
musicales et la signification. Bien qu'elle n'utilise pas ces termes, de 
telles caractéristiques signifiantes peuvent être appelées « topiques » 
(selon Leonard Ratner) ou « musèmes » (selon Philip Tagg)’. Dans 
Feminine Endings, McClary se concentre sur les musèmes!® qui ont un 
lien clair avec les thèmes des genders et de la sexualité. Elle en parle en 
tant que « codes sémiotiques communs de la musique classique euro- 
péenne : les gestes musicaux qui signifient, de façon stéréotypée, le 
masculin ou le féminin, le calme ou la violence, le domaine militaire ou 
domestique » (р. 68). 

Selon McClary, les codes auxquels elle s'intéresse se sont déve- 
loppés à partir de l'opéra du хуп siècle, avec la nécessité de représenter 
musicalement différents types d'hommes et de femmes, mais elle ne 
fournit ni une liste de musèmes, ni une description historique détaillée 
de leur développement”. Ainsi, elle peut paraître peu systématique 
dans sa façon de justifier ses choix de musèmes ; par comparaison avec 
Ratner, раг exemple, dont l'œuvre jette les bases pour l'identification 
des « topiques » du хуш siècle dans les traités historiques, fournissant 
ainsi une liste générale des types de thèmes tout en les identifiant au 
sein d'œuvres spécifiques, McClary compte sur la familiarité du public 


15. Leonard G. RATNER, Classic Music. Expression, Form, and Style, New York, 
Schirmer Books, 1980; Philip Tac, Kojak : 50 Seconds of Television Music 
Towards the Analysis of Affect in Popular Music, New York, Mass Media 
Music Scholars’Press, 2000 (1979) ; id., Fernando the Flute, New York, Mass 
Media Music Scholars’Press, 2000 (1991) ; id. & Bob CLARIDA, Ten Little Title 
Tunes. Towards a Musicology of the Mass Media, New York, Mass Media Music 
Scholars'Press, 2003. 

16. Dans le sens de « sème musical », d'unité musicale signifiante (N.D.L.R.). 
17. Elle décrit clairement, cependant, le musème du mouvement chroma- 
tique : « le chromatisme, qui enrichit la musique tonale, mais qui doit se 
résoudre sur un accord parfait, prend еп charge la classe sociale et culturelle 
de la féminité. » (р. 16) 
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avec les musèmes et semble ainsi parfois écarter les besoins de justi- 
fication : « même un enfant de cinq ans a acquis une expérience suffi- 
sante, en regardant les dessins animés du samedi matin, pour vérifier 
la plupart des signes dont je me servirai » (p. 68). 

Bien que l'approche des musèmes par McClary ne soit pas systé- 
matique, son approche ad hoc lui permet une flexibilité intéressante 
dans sa prise en compte de plusieurs aspects différents d'un passage 
musical. Dans la description d'un thème de Tchaïkovski’®, qu'elle 
qualifie de « sensuel, séducteur et ondulant », elle ne mentionne pas 
uniquement son chromatisme — un musème représentant des aspects 
à la fois séducteurs et inquiétants —, mais aussi ses itérations rapides 
et fragmentaires dans différents registres et ses qualités de mouvement 
« stagnant » et «irrationnel » (р. 71). De plus, une des principales 
forces des analyses musématiques de McClary est son refus d'en rester 
à un niveau d’étiquetage : McClary identifie des musèmes afin de les 
intégrer à l'interprétation de passages plus longs. 


LA NARRATIVITÉ DE LA FORME SONATE 


En plus de sa conception de la musique comme étant orientée vers un 
but, la description que donne McClary de la forme sonate consiste en 
une utilisation singulière des idées théoriques connues, car elle esquisse 
dans ce cas une théorie de la forme en même temps qu'une syntaxe des 
hauteurs. Les descriptions de la forre sonate regroupent habituel- 
lement les questions harmoniques et thématiques. En conséquence, 
l'interprétation de la forme sonate que propose l'auteur souligne à la 
fois la structure harmonique et les aspects sémiotiques des thèmes. En 
traitant la forme sonate comme une sorte de récit, c'est-à-dire comme 
une forme qui communique une histoire, le livre de McClary se réfère, 
une fois de plus, à la musicologie critique des années 1970 et 1980, où 
Les comparaisons de la musique et du récit représentaient une approche 
interprétative éminente”. 

Dans une forme sonate, nous dit McClary, la musique évolue vers 
une seconde tonalité — qu'elle réifie comme l'Autre — qui est à la 
fois désirée et déstabilisante. Ainsi, une pièce écrite en forme sonate 
acquiert de la stabilité en revenant de façon convaincante à sa tonalité 
de départ, établissant ainsi 1'« identité consolidée » du protagoniste 


18, Quatrième sı one en fa mineur, premier mouvement, deuxième thème 
mes. 110-119) N D.L 

19. Pour un survol ni une bibliographie, voir F. Maus, « Narratology, narra- 
tivity », in The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2° édition, 2000. 
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(р. 14). Selon McClary, il s'agit déjà d'une narration ayant des rôles 
sexués, dénotant un protagoniste masculin, qui part à la conquête, et en 
revient, triomphant. La seconde tonalité, dans son mélange de charme 
et de danger, possède des qualités attribuées aux femmes, pour peu 
que l'on adopte une pensée misogyne. Le retour à la tonalité de départ 
et la longue section conclusive recrée l'identité stable du protagoniste, 
l'emportant ainsi sur Іа menace harmonique féminine. 
| Selon McClary, depuis A.B. Marx, les musicologues ont souligné 
les caractéristiques stéréotypiques, masculine et féminine, des premier 
et deuxième thèmes d'une forme sonate. Selon elle, l’utilisation de tels 
musèmes (qu'elle repère dans les symphonies du milieu du хут siècle 
| autant que dans celles du xx, soit à l'époque de Marx) révèle plus 
clairement la narration typiquement masculine des œuvres écrites en 
forme sonate. Le premier thème d'une forme sonate nous présente un 
| protagoniste, à la fois par la stabilité de la tonalité et par les musèmes 
connotant la masculinité. Les évènements subséquents dépeignent 
l'attrait d'une seconde tonalité, dans laquelle on trouve des musèmes 
connotant cette fois la féminité. Dans la réexposition, la transposition 
finale de ces musèmes féminins dans la tonalité de départ représente la 
| victoire du sujet masculin sur l'indépendance féminine. 


IDENTIFICATION À L'ÉCOUTE 


En plus de l'interprétation de certains de ces aspects de la musique, 
les descriptions de McClary indiquent une relation constante entre le 
| contenu musical et l'expérience de l'auditeur. Selon elle, il n'y a pas 
| de grande différence, au cours d’une expérience musicale, entre les 
émotions et les expériences suggérées par la musique, et entre celles 
| que l'on s'imagine vivre : entendre (ou écouter) de la musique, c'est, 
| entre autres, s’imaginer vivre certaines expériences. De plus, puisque 
| dans Feminine Endings elle considère souvent Іа tonalité comme un 

moyen de simuler l'acte sexuel écouter de Га musique tonale devient, 
| selon elle, ипе activité au cours de laquelle on s'imagine avoir des expé- 

riences sexuelles, L'auditeur ressent le désir et le relâchement simulés 
| par la tonalité comme s’il les vivait réellement. Une personne écoutant 
| l'excitante approche d'un climax musical alors que la musique, enfin, 

«éclate en un spasme de relaxation éjaculatoire » n’est pas seule- 

ment un témoin externe d'expériences vécues par un protagoniste. Le 

« accomplissement cathartique » de la musique « devient, mystérieuse- 

ment, notre propre expérience de satisfaction libidineuse » (p. 112-113). 

Cette caractéristique contagieuse confère à la musique, selon la vision 

de McClary, un pouvoir communicatif particulièrement puissant. 
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ASPECTS FONCTIONNELS 


L'interprétation que propose McClary de la musique et les évaluations 
qui en découlent proviennent en partie de la conception des fonctions 
de la musique, qui vont de pair avec les idées générales formulées sur 
le contexte dans lequel la musique évolue. 

À l'arrière-plan des idées de l'auteur se trouve une suite d'évène- 
ments historico-sociaux dans lesquels les relations de pouvoir entre 
hommes et femmes sont asymétriques, les hommes exerçant plusieurs 
formes de pouvoir sur les femmes. Une des formes de subordination 
des femmes réside dans le pouvoir qu'ont les hommes de déterminer 
les représentations publiques des genders et de la sexualité, de façon à 
servir les intérêts masculins, présentant ainsi les préjudices impo 
aux femmes comme faits légitimes, sans reconnaitre certains aspects 
indésirables d'une subjectivité spécifiquement féminine. Le contenu 
des représentations publiques des genders et de la sexualité, ainsi que 
leurs conséquences sont au cœur de la position féministe de McClary. 

Elle décrit la musique classique européenne et américaine, tout 
comme la musique populaire récente provenant des États-Unis, comme 
des expressions des préférences et des subjectivités masculines. Les 
hommes ont composé cette musique dans des contextes où ils déte- 
naient le pouvoir économique, leur permettant de décider quelles 
musiques seraient créées et interprétées ; ce sont également eux qui ont 
mis sur pied la majeure partie du discours critique qui permet l'évalua- 
tion et l'interprétation de la musique. Si, comme le soutient McClary, la 
musique est peut être représentative, ce qu'elle représente est porté à 
refléter les convictions et désirs de certains hommes. Ainsi, vu que les 
convictions et les désirs des femmes diffèrent de ceux des hommes qui 
ont le contrôle de la vie musicale publique, ces différentes approches, 
féminines, ont peu de chances de se retrouver dans la musique. Quand 
une œuvre musicale composée par un homme décrit une femme, tel 
que dans l'opéra et dans de nombreux autres genres musicaux basés 
sur des textes littéraires, celle-ci répondra inévitablement de l'idée de 
la féminité qu'a le compositeur masculin plutôt que celle d'une femme. 
Du fait de la domination masculine dans les discours portant sur la 
musique, il était invraisemblable que ce préjugé tout masculin ait pu 
être mis au jour. 

Ainsi, une des fonctions de la musique consiste à faire circuler 
certaines conceptions masculines au sujet du monde. Mais une autre 
fonction facile à distinguer est d'amener les gens, hommes ou femmes, 
à ressentir ces idées comme si elles étaient les leurs. Selon McClary, 
c'est le résultat de la contagiosité de la musique qui « est souvent 
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perçue (et pas uniquement par les non-musiciens) comme un médium 
mystérieux dans lequel on croit expérimenter nos propres sensations les 
plus privées » (р. 53). De plus, selon elle, écouter de la musique n'est 
pas seulement une façon d'en apprendre sur l'attitude d’un autre, mais 
implique également qu'on s'imagine vivre certaines expériences. 

Enfin, la musique étant un moyen particulièrement apte pour 
communiquer des expériences, elle peut enseigner certaines façons de 
penser : 


« C'est en accord avec les termes provenant du langage, du cinéma, de 
la publicité, du rituel ou de la musique que les individus se socialisent. » 
(р.21) 


« La musique nous apprend comment vivre nos émotions, nos désirs et 
même (particulièrement avec la danse) comment sentir notre corps. Pour le 
meilleur ou pour le pire, elle nous socialise. » (р. 53) 


Ce que contient ou ne contient pas la musique peut nous donner 
еп commun le sens de ce qui est possible et valable. Selon la vision de 
McClary, les pratiques musicales ont contribué à créer un consensus, 
viscéral et irréfléchi, autour d’attitudes concernant les genders et la 
sexualité, qui ont favorisé les intérêts des hommes plutôt que ceux des 
femmes. C’est cette fonction de la musique dont traite le plus Feminine 
Endings. Le rôle socialisant de la musique démontre l'importance des 
possibilités qu'offre la critique féministe de l'hégémonie masculine et 
jette les bases d'une pratique musicale de résistance, composée par des 
femmes. 

Par moments, McClary souligne également un autre aspect de 
la musique : de différentes façons, les activités musicales ont parfois 
semblé féminine ou féminisante. Cela peut paraître en contradic- 
tion avec sa thèse selon laquelle la musique promeut habituellement 
les intérêts masculins, mais les conflits possibles entre musicalité et 
masculinité peuvent expliquer qu'une sorte d'emphase défensive, dans 
certains contextes musicaux, vienne à se porter soit sur la masculinité, 
soit sur une sorte de neutralité où l’on dissocie la musique de toute 
association avec les questions de genre et de sexualité. 


En ce qui a trait à l'évaluation de la pensée de McClary et à ses 


alternatives possibles, je poserai deux questions. Dans le cadre de la 
musicologie critique, comment peut-on évaluer la conception de la 
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signification, du sens musical qu'offre McClary ? De plus, y a-t-il des 
aspects de cette conception qui dérivent des usages de Ía musico- 
logie critique telle qu'elle s'est développée dans les années 1980, pour 
lesquels on pourrait proposer de nouvelles méthodes qui s'éloignent de 
ces normes ? 

L'aspect polémique de Feminine Endings est intentionnel et ainsi, 
les affirmations qu'on y retrouve sont un peu moins soutenues par des 
exemples ou des arguments qu'elles n'auraient pu l'être. Ceci laisse la 
porte ouverte à une simple réfutation de ses idées, ce qui ne signifie 
pourtant pas, bien entendu, que celles-ci soient fausses. Une des ques- 
tions les plus intéressantes soulevées par l'ouvrage est donc : comment 
peut-on tenter de construire une argumentation pour mieux soutenir 
les idées de McClary ? Par exemple, comme on l'a vu plus haut, elle 
considère l'écoute musicale comme un processus d'identification de 
l'expérience évoqué par la musique, mais n'élabore pas d'argumenta- 
tion détaillée à ce sujet. Cependant, selon le philosophe Kendall Walton, 
en général, les auditeurs imaginent leur propre expérience musicale 
comme s'ils expérimentaient leurs propres sentiments?! L'essai de 
Walton est fort complexe, ainsi je ne tenterai pas de le résumer ici, mais 
la prise en considération de l'argumentation méticuleuse de Walton 
peut aider à évaluer la portée d'un aspect important de l'ouvrage de 
McClary. 


tisme tardif. П est intéressant de se demander jusqu’à quel point l'asso- 
ciation à la sexualité peut être appliquée à des formes cadentielles ou à 
Ta conduite des voix à longue portée dans d'autres styles de musique. 
En ne s'attardant pas sur cette question, McClary laisse à d'autres le 
soin d'explorer l'ensemble des significations que peut avoir un mouve- 


{20. Robert Fink a entrepris un tel projet, offrant à une des interprétations de 
McClary un support méthodologique via une étude de histoire de 1а récep- 
tion et une analyse musicale que McClary n'a pas fournies. Voir « Beethoven 
Antihero : Sex, Violence, and the Aesthetics of Failure, or Listening to the 
Ninth Symphony as Postmodern Sublime ө, in Andrew DELL ANTONIO (dir), 
Beyond Structural Listening ? Postmodern Modes of Hearing, Berkeley, University 


of California Presa, 2004, p. 109-153. ү 
21. Kendall WALTON, « Listening with Imagination : Is Music Representa- 
tional ? », in Jenefer Ковімѕом (dir.), Music and Meaning, Ithaca, Cornell 
University Press, 1997, p. 57-82. 
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ment directionnel. En plus de la question de la sexualité, il semble 
évident que l'interprétation critique nécessite d'autres modèles : l'évo- 
lution vers l'orgasme n’est pas la seule forme d'activité dirigée vers un 
but à laquelle l'auditeur puisse s'identifier, et la sonorité de certaines 
musiques (par exemple les Allegros en majeur si caractéristiques chez 
Haydn) peut ne suggérer à l'auditeur que peu d'images spécifiquement 
sexuelles. Une méthode, en opposition totale avec la pensée de McClary, 
mais qui semble appropriée à certaines musiques, serait de considérer 
les cadences avant tout comme des points d'articulation plutôt que 
comme un but ardemment désiré. Les cadences correspondent plus 
souvent à une formule, sans être individuellement caractérisées par 
rapport aux parties précédentes d'une phrase musicale. Pour appuyer 
l'idée de l'association des buts sexuels et musicaux, dans les cas où 
elle s'applique, il faudrait examiner d’autres possibilités, plutôt que 
de simplement considérer cette association comme universelle. Cette 
tâche n'est pas simple ; en général, l'évaluation du rôle de la sexualité 
dans l'expérience musicale ne peut pas être déterminée par une simple 
introspection, puisque l'interprétation sexuelle du sens musical est 
susceptible de mener à la négation et l'ignorance. 


Des remarques semblables s'appliquent à la conception de la forme 
sonate selon McClary : elle la décrit de façon générale, mais elle semble 
plus pertinente pour certaines œuvres que pour d'autres. Dans son Don 
Juan — qui sans être de forme sonate, présente un traitement harmo- 
nique et thématique semblable — Strauss associe son héros masculin 
avec le matériau thématique et la tonalité du début de l’œuvre, pour 
ensuite représenter son attirance envers les femmes à l'aide de modu- 
lations et de matériaux thématiques contrastants. En revanche, pour 
plusieurs œuvres, notamment le premier mouvement de la sonate du 
« Printemps » de Beethoven (op. 24, fa majeur), les idées générales de 
McClary semblent moins pertinentes. De telles accusations de sur- 
généralisation sont monnaie courante dans les discussions qui ont suivi 
Feminine Endings. Je reviendrai bientôt sur ces aspects théoriques de la 
pensée de McClary afin de proposer un autre défi. 


Dans sa description de musèmes spécifiques, McClary semble 
souvent procéder intuitivement, en se fondant sur sa propre compé- 
tence à l'égard des codes, plutôt qu'en accumulant des preuves expli- 
cites de ce qu’elle avance. Une théorie mieux explicitée pourrait se 
présenter sous diverses formes, en tenant compte де traités historiques, 
ou де l’histoire de la réception (telle que documentée par les critiques 
journalistiques et par d’autres textes historiques), ou encore de l'ana- 
lyse des œuvres musicales qui comportent un texte, pour rechercher la 
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corrélation entre les traits littéraires et les caractéristiques musicales. 
Et comme dernière preuve d'une théorie, si nous supposons comme 
McClary que la signification des musèmes ait été plutôt constante 
au fil des âges jusqu'à aujourd'hui, on pourrait aussi procéder à une 
recherche empirique sur la perception d'auditeurs de notre époque. Les 
deux premières approches sont courantes dans le domaine de la musi- 
cologie ; dans les dernières décennies, Philip Tagg s'est attaqué énergi- 
quement aux deux dernières. Son livre rédigé en collaboration avec Bob 
Clarida combine l'étude дие fait Tagg des musèmes grâce à un survol 
de la littérature musicale, méthode que l'on retrouvait déjà dans ses 
travaux précédents, avec l'analyse d'une collecte de descriptions écrites 
de pièces musicales réalisées par des centaines de personnes interro- 
gées22. Afin d'amasser ces données, Tagg a fait entendre des extraits 
musicaux en demandant aux auditeurs d'imaginer à quel type de scène 
de film chaque extrait pouvait être associé. Une telle collecte empirique 
d’information auprès d'auditeurs est d'une importance capitale dans 
l'évaluation d’une interprétation plus intuitive des musèmes, comme 
le fait entre autres McClary. 

Comme je l'indiquais plus haut, l'usage que fait McClary de 
l'analyse musicale va dans le même sens que les travaux des autres 
musicologues de la même époque, bien qu'elle s'intéresse un peu plus 
à la théorie musicale que ses collègues. Pourtant, une attitude plus 
critique envers la théorie et l'analyse musicales serait peut-être appro- 
priée ; certains auteurs, sur des bases féministes, ont encouragé un tel 
scepticisme. La théorie et l'analyse musicales exagèrent l'importance 
de l'évolution vers un but, ce que McClary considère comme reflétant 
une valorisation masculine d'une sexualité dirigée vers un point final 
culminant. Mais qu’en est-il si l'on considère l'idéologie masculine que 
détecte McClary comme étant issue du discours théorique créé раг 
des théoriciens et analystes masculins, plutôt que de la musique qu'ils 
décrivent ? La description de la musique a peut-être surestimé l'impor- 
tance de l'atteinte des buts, déplaçant ainsi les performances de mascu- 
linité du côté des auteurs plutôt que de celui de la musique même. 

En guise d'exemple, voici la description que donne William Caplin 
de la première cadence de la Sonate en sol majeur K. 283 de Mozart : 
« Le compositeur conduit la mélodie à une suspension insistante 
sur le cinquième degré [...] la fonction cadentielle est retardée раг 
de nouvelles prolongations de la tonique [...] La tension créée раг 


22. P. Tagg et B. Cariba, Ten Little Title Tunes. Towards a Musicology of the Mass 
Media, op. cit. 
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l'attente de clôtures mélodiques et harmoniques est finalement libérée 
par une rafale de doubles-croches?. » Le fait que la musique ait de 
telles caractéristiques invite certainement, comme le propose McClary, 
à l'associer au climax sexuel masculin. Cependant, la description de 
Caplin me sémble simpliste si l’on considère l'aspect évasif et délicat 
de cette musique, la complexité de ses ambiguiïtés rythmiques : une 
musique sujette à différentes interprétations. Je considère ce passage 
de Caplin comme un bon exemple d’un phénomène plutôt répandu, 
soit un mauvais usage analytique d’un modèle simpliste d'alternance 
entre tension et détente. En cherchant à comprendre comment de tels 
modèles se sont répandus à се point, il est peut-être pertinent d'évo- 
quer la masculinité, mais bien en tant que caractéristique d'un discours 
théorique et analytique plutôt que caractérisant де la musique qu'on 
cherche à décrire. La musicologie féministe devrait ainsi peut-être se 
montrer méfiante face à des outils descriptifs qui proviennent d'une 
culture de recherche musicale dominée par les hommes. De plus, c'est 
peut-être l'attention théorique et analytique trop préoccupée des visées 
téléologiques d'une œuvre qui serait problématique en soi, un état de 
fait qu’on devrait dépasser en étudiant d’autres aspects du mouvement 
et du son musicaux. 

Des préoccupations semblables s'appliquent à l’utilisation que 
fait McClary des modèles sexués de la forme sonate chez, entre autres, 
А.В. Marx. Encore une fois, en présence d’interprétations structurelles 
qui réitèrent les stéréotypes des genres, on peut s'interroger sur les 
motivations politiques des auteurs qui créent ces textes et les cultures 
qui les propagent, plutôt que sur les œuvres qu'ils tentent de décrire. 
De façon plus générale, l'attention donnée à la macro-structure peut, 
en soi, trafiquer l'expérience musicale dans l'intérêt d’une maîtrise 
conceptuelle plus simple et plus drastique. Un spécialiste américain de 
l'esthétique, Jerrold Levinson, affirmait récemment que l'écoute musi- 
cale consiste, d'abord et avant tout, en l'expérience d’une succession 
de moments dont les caractéristiques varient, expérience souvent tris- 
tement représentée par l'association à un schéma formel établi?*, Bien 
que Levinson ne relie pas sa vision avec la politique des genres et de 
1а sexualité, il découvre dans beaucoup d'œuvres musicales le type de 
plaisir maintenu ou subi, d’un moment à l'autre, que McClary associe 


23. William E. САРЫМ, Classical Form. A Theory of Formal Functions for the Instru- 
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aux constructions historiques de la féminité. Comme je l'ai souligné 
ailleurs, une bonne partie de la théorie, de l'analyse et de l'esthétique 
musicales s'apparente à un discours défensif masculin, c'est-à-dire à 
une tentative de dénier un aspect de l'expérience musicale qui pourrait 
être perçu comme féminisani 

D'une manière plus générale, dans Feminine Endings, McClary 
affirme que son objectif est de présenter une interprétation précise 
et complète de certaines œuvres musicales. Un tel objectif comporte 
deux risques. Premièrement, le fait de se concentrer sur l'interprétation 
critique semble signifier ne pas tenir compte du rôle de l'interprète, du 
musicien. Ceci favorise une interprétation musicologique centrée sur 
la réception plutôt que sur l'activité des interprètes ; Suzanne Cusick 
affirme à ce sujet qu’une telle attitude favorise une implication mentale 
aux dépens d'une implication physique, se basant ainsi sur une oppo- 
sition hiérarchisée fortement reliée aux différences entre genders?$. 
De plus, cela ne tient pas compte de l'impact que peuvent avoir des 
décisions d'interprétation musicale sur les différents types de récep- 
tion possibles d'une œuvre ; des interprétations musicales différentes 
peuvent générer diverses interprétations musicologiques, plus ou 
moins valables”. 

Deuxièmement, en suggérant, de façon plutôt confiante, des inter- 
prétations précises et complètes d'œuvres musicales, McClary semble 
nier la capacité de l'auditeur à créer des liens particuliers personnels 
avec la musique. Tandis que McClary fait ressortir ауес force les thèmes 
féministes de ses interprétations, elle peut du même coup étouffer les 
différences. Considérant que les politiques progressives concernant 
les genders et la sexualité cherchent à reconnaître certaines différences 
individuelles à l'intérieur de catégories identitaires, incluant les diffé- 
rences d'expériences cognitives et sensuelles, leur suppression peut 
paraître problématique. À l'encontre de la pratique critique de McClary, 
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plusieurs chercheurs se spécialisant sur les genres et la sexualité se sont 
tournés vers une description autobiographique de leurs relations inter- 
prétatives avec la musique, offrant ainsi des descriptions d'œuvres sans 
prétention d'autorité universelle, ne présentant qu'une compréhension 
personnelle entremêlée d'expériences personnelles au sujet des genders 
et de la sexualité. 

Personnellement, comme on l'a peut-être constaté, je suis plutôt 
porté vers des approches qui, tout en explorant les relations entre les 
genders, la sexualité et la signification musicale, dépassent les normes 
de la musicologie critique, — des approches qui remettent en question 
sa dépendance de l'analyse formelle et syntaxique, et qui défient son 
manque d'attention à l'égard de l'interprétation instrumentale et de 
la subjectivité des musiciens et des auditeurs. En même temps, je suis 
tout à fait admiratif de l'élégance et des ressources dont fait preuve la 
conception de la signification et du sens musical que propose McClary. 
Je pense de ce fait que ce genre de questionnement сі d'approches alter- 
natives demeureront un domaine де recherche riche et fécond. 


Traduction : Martine RHÉAUME 
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р“ donner une idée des questions qui те préoccupent et du réseau 
de disciplines, les sciences du langage musical, auquel leur traite- 
ment se rattache, il m'est apparu que la meilleure façon de procéder 
serait de me centrer sur les aspects les plus récents de mon travail 
de recherche touchant à la sémiorhétorique musicale. Dérivant de mes 
études antérieures de sémiotique de l'invention-signe en musique et 
d'anthropologie musicale historique, et bien qu'approfondie durant ces 
quinze dernières années, cette approche du musical demeure encore 
en cours de définition. Се n'est donc pas les résultats d’une recherche 
achevée que je présente ici, mais bien des pistes de réflexion pour la 
constitution d'une discipline encore naissante. 

Ceci dit, grâce à des lectures précises d'œuvres musicales de 
circonstance du Moyen Âge tardif, j'ai obtenu de premiers résultats, qui 
me permettent de présenter les orientations générales de la discipline 
que je résume ici. 


t 

Ma première réflexion a porté sur une sémiotique de l'invention-signe 
en musique et son enracinement dans une anthropologie des situations 
qui ont suscité la composition d'œuvres et en ont motivé les mises 
en forme musicales!. Dans une perspective à peine transposée de la 
sociologie historique de l'art de Pierre Francastel?, j'imaginais que des 
œuvres musicales de circonstance du Moyen Âge tardif (des clausules 
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et organa, conduits et motets, parties de messes ou messes cycliques, 
Jais, virelais et canons, chasses et batailles, ballades, ballate, madrigaux, 
chansons, etc.), pouvaient constituer le corpus privilégié d’une telle 
discipline. Beaucoup de ces pièces, en effet, sont des créations souvent 
motivées par des circonstances de composition déjà plus ou moins 
renseignées par les historiens. Je commençais mon étude par la lecture 
de quelques motets isorythmiques et madrigaux de circonstance, dans 
lesquels j'identifiais des dispositifs d'écriture tout à fait singuliers et 
signifiants. Ces œuvres m'apparaissaient comme d'immenses codifi- 
cations musicales du sens encore inaperçues, dont l'inventaire restait 
à dresser en distinguant entre inventions et réemplois. Pour une telle 
approche, je me fixais sur le thème d’une sémiotique de l'invention- 
signe. Donc, à la fois, sur l'encodage en dispositifs d'œuvres d'un sens 
tout à fait original, et sur la possibilité pour un lecteur non prévenu du 


de l'institutionnalisation et sémiotique du déchiffrement, tout en recon- 
naissant que ces trois orientations distinctes de recherche s’ancraient en 
la question centrale d’une sémiotique de l'invention. Je rejoignais par 
Jà la question de l« innovation sémantique » soulevée раг Ricœur à 
propos de la « métaphore vive », comme antérieurement par Francastel 
dans ses lectures de tableaux?. Et je Іа liais à celle de l’« innovation 
stylistique », pour се qui est de l'invention au plan du support musical 
inscriptible de la signification. Anticipant sans le savoir, et par d'autres 
voies, la question de l'effet de l'œuvre et d’une sémiostylistique, plus 
récemment soulevée par Georges Moliniét. 

Le musical m'apparaissait ainsi, au plan des dispositifs d'écriture 
singuliers mis en œuvre, comme donnant figure au sens, mettant le 
sens en figure. Et donc comme empreint, lui aussi, à l'image des arts 
plastiques et des textes littéraires, de « figurativité ». L'un des points 
essentiels de mon travail visait à préciser ce qu'il nous fallait réellement 
entendre en musique par се terme. Loin du simple figuralisme, une 
figurativité du musical, et plus généralement de l'œuvre de fiction, qui 
n’est pas de l'ordre de l'illusion, de l'imitation d'un donné extérieur à 
l'œuvre, déjà existant, tout monté, tout constitué, et dont il suffirait de 
produire musicalement copie, métaphore musicale si l'on veut. Mais 
une figurativité qui, comme l’entendait Francastel pour la figurativité 
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de l’œuvre plastique, ressortit plutôt à la syntaxis aristotélicienne : 
une synthèse d'éléments hétérogènes, réunis de façon apparemment 
incongrue, et dont le sens naît de l'énigmaticité де leur assemblage. 
Une mise еп figure du sens par le musical, qui est de l'ordre d'une 
mise en configuration constitutivement problématique. Reconnaissant 
qu'au niveau de l'instauration d’une matière sonore, de sa temporalité 
propre, de sa morphologie dynamique, de son énergétique, du figuratif 
aussi pouvait s’instituer, je distinguais entre figurativité discursive 
et figurativité sensible. Ainsi la figurativité, dans sa problématicité 
constitutive, discursive ou sensible, те semblait être, pour le musical, 
le ressort principal de sa possibilité de former signe inventé et, simul- 
tanément, malgré sa codification étrangère au lecteur, d'en rendre la 
lecture accessible. 


2. 


C'est sur ce point de départ que s'est greffée mon approche sémiorhé- 
torique. Se préoccupant des raisons de l'inscription en œuvre d'une 
parole singulière, dans le but de produire, en une circonstance anthro- 
pologique donnée, effet sur des auditoires, celle-ci пе constitue, au 
fond, qu'une inflexion de mes préoccupations initiales vers l'œuvre 
musicale comme texte à fonction persuasive. C'est tout naturellement 
donc que, pour l'étude des œuvres, ma réflexion, partie de la question 
de la formation en œuvre d'un propos de circonstance, s'est, sans la 
renier, tournée vers son objectif anthropologique : les raisons d'être de 
cette instauration, les buts que poursuivaient les promoteurs de cette 
œuvre en la formant pour la destiner à des auditoires et avoir, par elle, 
action sur la société du moment. 

Cet élargissement à la dimension sémiorhétorique du musical 
suppose un glissement de la problématique de l'invention-signe vers 
les situations suscitatrices d'œuvres. Or, ce déplacement complexifie 
la démarche. Aucune relation de consécution stricte entre données 
anthropologiques suscitatrices et données sémiotiques résultantes ne 
peut être présupposée, empêchant ainsi la sémiotique d'être purement 
subordonnée à une anthropologie factuelle ou, de façon plus restrictive, 
à une stricte sociologie, même historique, du musical. Sur ce point, mon 
retournement de problématique est complet par rapport aux méthodes 
qui, comme dans l'anthropologie interprétative de Сеегї2°, utilisent la 
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sémiotique et les disciplines liées, notamment l’herméneutique, seule- 
ment comme outils pour l'anthropologie. Une lecture des œuvres dans 
ce qu'elles ont de logique fictionnelle et de langagiarité propre n'en fait 

des objets matériels comme les autres. Notamment au plan de la 
relation entre fiction et réalité. Le logos fictionnel et celui du réel obéis- 
sant à deux logiques distinctes, en sémiotique anthropologique, la prise 
en compte centrale des propriétés spécifiques de la fiction artistique 
inverse l'ordre des priorités. Ce ne sont plus seulement des données 
anthropologiques qui conduisent à des constats sur l'œuvre, mais bien 
ces constats qui, une fois faits, méritent d'être interprétés en termes de 
raison d'être anthropologique. La question sémiotique, dans sa dimen- 
sion de problématique fictionnelle, demeurant première, l'appel à l'an- 
thropologie ne se fait que pour l’éclairer et mieux en comprendre les 
enjeux. On ne va pas à l'œuvre seulement depuis des données anthro- 
pologiques extérieures à elle, sur lesquelles notamment nous rensei- 
gnent des textes d'archives, mais dans un mouvement de va-et-vient 
entre l’œuvre et ce qu’elle nous permet de comprendre, c'est-à-dire 
d'inférer, par interprétation, d'informations sur cet environnement. 
La question posée n'est pas uniquement celle de la valeur factuelle de 
l'œuvre musicale et de ses causalités anthropologiques, mais celle aussi 
de sa valeur documentaire : l’utilisation qu'on peut faire de l'œuvre à 
des fins d'anthropologie. D'où la question de savoir comment l'œuvre 
musicale, quoique œuvre de fiction, nous renvoie à des situations, à 
des événements historiques ou de culture réels : idéologies, sensibilités, 
utopies, problématiques de Іа pensée, réglages de l'action sociale, etc. 
Or cette valeur de document, l'œuvre musicale ne l'acquiert qu'en étant 
reconnue dans les formes mêmes d'expression qui sont les siennes : 
dans ses aptitudes propres à la langagiarité, comme dans son essence 
fictionnelle et dans les discours singuliers qu’elle tient, dans ses apti- 
tudes spécifiques à dire, à former sens, parole, propos. D'où l'intérêt 
d'étudier les aptitudes singulières du musical à la langagiarité, comme 
la fictionnalité du musical, la singularité du dit que ses œuvres, dans les 
particularités de leurs dispositifs d'écriture, profèrent. 

Sur ce point d'ailleurs, le projet de Francastel m'apparaît plus 
complexe, et tout à la fois plus ambigu, que celui de Geertz. C'est cette 
ambiguité pourtant qui en а fait à mes yeux tout l'intérêt. Tantôt Fran- 
castel subordonne les études sémiotiques aux études sociologiques en 
se servant des productions artistiques comme de bons révélateurs des 
fonctionnements d’une société ; tantôt il subordonne les études sociolo- 
giques aux études sémiotiques en s’interrogeant sur la forme singulière 
de pensée qui est à l'œuvre dans les productions artistiques. Le statut 
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des enquêtes qu'il mène sur le sens des œuvres demeure changeant. 
Mais les fluctuations de sa problématique nous permettent de mieux 
distinguer entre ses préoccupations en matière de sciences du langage 
plastique ou de sociologie et d'anthropologie historique de l'art. Elles 
nous amènent à mieux comprendre que la considération du fait plas- 
tique comme fait documentaire ne peut que découler de la prise en 
compte des propriétés de l'image comme fait discursif. Entre données 
«extradiégétiques » et données « intradiégétiques », pour appliquer à 
ces recherches des termes de la poétique littéraire de Gérard Genettef, 
les deux trajets sont possibles et nécessaires. Les logiques factuelles et 
fictionnelles entrent certainement en dialectique. Les parcourir alter- 
nativement produit un double éclairage : des relations entre groupes 
sociaux par les particularités de leurs productions artistiques, centre 
d'un acte négociatoire ; et de la pensée plastique en ses innovations, 
par ses motivations anthropologiques. Dans une sémiotique anthro- 
pologique de l'invention-signe, la dialectique entre fiction discursive 
et faits anthropologiques fonctionne dans les deux sens. Ne rattacher 
les études de Francastel qu’à la seule sociologie historique de la pensée 
plastique (ce que son projet, dans le fond, ne réalise pas uniquement) 
crée une ambiguïté. En réalité, ses lectures de tableaux constituent tout 
autant des études de sémiotique, de rhétorique et d'herméneutique de 
l'image que des études documentaires utiles au sociologue et à l'histo- 
rien. Aspect essentiel de philosophie du langage par l'image qui leur a 
valu un accueil mitigé dans certains milieux d'historiens de l’art et de 
sociologues, qui n’y reconnaissaient pas exactement les objectifs de leur 
discipline. 

Dans mes lectures d'œuvres musicales, j'ai tenté de lever cette 
ambiguïté. Je me suis clairement situé dans les perspectives d’une 
lecture des aptitudes de l'œuvre musicale à dire. En refusant de me 
servir des œuvres musicales comme prétexte à poser et résoudre des 
questions de sociologie et d'anthropologie? j'ai préféré me situer fran- 
chement dans les perspectives d'un réseau de disciplines, les sciences 
de la langagiarité musicale, qui vise à étudier les aptitudes de la 
musique à se produire comme un texte de fiction. Dans mon esprit, ni 
les préoccupations anthropologiques ne se posent automatiquement en 
préalables aux préoccupations sémiotiques ; ni, si l’on préfère, l'œuvre 


6. Gérard GENETTE, Figures Ш, Paris, Seuil, 1972, р. 238-240. 

7. Quoique, à l'occasion, quand des conséquences anthropologiques de mes 

lectures s'imposaient avec évidence, je n'aie pas dédaigné d'en proposer, mais 

toujours alors quand l'œuvre les induisait et jouait pleinement son rôle de 
locument. 
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n'est comprise comme découlant de facto d'une situation anthropolo- l 
gique de suscitation. Le lien d'une œuvre à sa situation suscitatrice me ' 
paraît d'une grande complexité. П mérite particulièrement d'être inter- 
rogé dans le cas singulier des œuvres tardo-médiévales de commande. | 
Contrairement à ce qu’on pourrait croire, l'œuvre de commande 
n'entre pas entièrement dans l’ordre strict des causalités historiques, | 
sociales ou économiques, mais appartient à l’ordre des motivations de | 
la pensée et des logiques de l'action par la fiction. Elle est le médiateur 
fictionnel du commanditaire au public qu'il vise. En elle, ce n'est pas la 
cause mais le motif qui se montre important. Or ce motif dépend des 
aléas d’une décision. De tout un réseau même de décisions, pour ce qui 
est de l'œuvre de commande, où la dialectique entre commanditaire et 
compositeur-réalisateur joue à plein. Une motivation qui ne s'inscrit | 
pas dans Іа chronicité stricte des causes et de leurs conséquences (une 
situation de fait engendrant causalement une œuvre), mais dans un 
temps qui est celui de l'instant même de la prise de risque que suppose, 
en la rupture qu’elle opère, toute décision. La question est de savoir 
comment l'ordre factuel (anthropologique, extradiégétique) se mue en 
ordre fictionnel (intradiégétique), et, pour le lecteur que nous sommes, 
comment du fictionnel intradiégétique (notamment musical) peut nous 
autoriser à tirer leçon sur le factuel extradiégétique. C'est toute la ques- 
tion de la façon dont la fiction musicale peut musicalement parler de 
la réalité. Celle de la façon dont la fiction déclare son lien à la réalité. 
Ou, si l'on préfère, celle de la valeur de vérité du musical, de la fiction 
musicale. Question dont une anthropologie musicale interprétative, 
comme une sociologie historique de la musique, mais tout autant une 
histoire de la musique qui prendrait les œuvres pour documents sur des 
compositeurs et sur des circonstances, ne peuvent faire l'économie. 
Allant du fictionnel au factuel, la question sémiorhétorique apparaît 
comme celle de la problématisation de l'extradiégétique suscitateur par 
l'intradiégétique résultant. Dans la problématologie de Michel Meyer, 
au sein de laquelle on peut inclure le thème de la problématicité figu- 
rative interne de l'œuvre plastique cher à Francastel, l'œuvre est posée 
comme une réponse. Sa composition résulte du caractère probléma- 
tique d’une situation anthropologique, ou, du moins, du caractère de 
cette situation vécu comme problématique par ses promoteurs’. D'un 


8. Michel Mever, De Іа problématologie. Philosophie, science et langage, Bruxelles, 
Mardaga, 1986 ; id., Langage et littérature. Essai sur le sens, Paris, PUF, 1992. 

9. B. Vecchione, « Musique, herméneutique, rhétorique, anthropologie : Une 
lecture de l'œuvre musicale en situation festive », in Françoise ЕСІ. et Michel 
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côté, la problématisation de la situation qui conduit à la composi 
d'une œuvre dépend de tout un réseau de facteurs décisionnels ; d'un 
autre côté, la problématisation donnée d'une situation peut engendrer 
plusieurs œuvres distinctes, et l'œuvre n'est, vis-à-vis de cette problé- 
matisation, qu’une réponse possible parmi d'autres possibles. Pour 
l’œuvre de circonstance, la situation suscitatrice, tout comme la situa- 
tion effectuatrice d’ailleurs, met en jeu de nombreux acteurs. Entre eux, 
au plan social, quelque chose se négocie, qui apparaîtra, au moins pour 
partie, dans le projet d'œuvre qui en découle et les déterminants de 
son « cahier des charges » — а fortiori, dans les choix du compositeur 
pour ІЋопогег. L'œuvre est une réponse choisie consécutivement à un 
ensemble de prises de décisions de la part du groupe des promoteurs, 
qui est un groupe multiple comportant, outre le compositeur, au moins 
son commanditaire? à qui le compositeur est tenu de soumettre son 
projet d'œuvre pour agrément, et parfois aussi d'autres acteurs de la 
situation suscitatrice, avec qui, pour la composition de la pièce et pour 
son exécution, on est contraint de négocier!l. La complexité du réseau 
décisionnel ayant motivé la composition de ces œuvres anciennes nous 
échappe souvent totalement. La relation qui s'établit entre l'œuvre et 
sa situation suscitatrice et motivatrice de ses dispositifs d'écriture est 
ainsi des plus complexes, et ce au plan factuel extradiégétique autant 
qu’au plan des relations entre prédiégèse et fiction. Entre la situation 
suscitatrice d’une œuvre et l'œuvre une fois composée, il у а tout un 
réseau d'acteurs qui prennent des décisions et négocient entre eux la 
recevabilité mutuelle des décisions à prendre. La situation suscitatrice 
est d'essence rhétorique en се sens qu'elle est le lieu d'une négociation. 
Dans le fond, l'œuvre est moins réponse à la problématicité objective 
d’une situation qu'à sa problématisation par les acteurs qui, en elle, 
négocient. Elle résulte de cette situation, en est une sortie possible, 
une résolution de son caractère moins constitutivement problématique 
que problématisé, ou elle apparaît plus simplement comme un moyen 


1мвектү (dir), La musique au regard des sciences humaines ef des sciences sociales, 
vol. 1, Paris, L'Harmattan, 1997, p. 97-174. 

10. Et parfois des commanditaires multiples, comme par exemple dans les 
motets pour la ratification d'un traité de paix ou dans des chansons et madri- 
gaux pour des cérémonies de mariage. 

П. C’est le cas, par exemple, de quelques groupes de l'Église (évêque de 
Padoue, communauté des Eremitani, papauté servant de médiateur, etc.) 
avec qui, pour la construction de sa chapelle, sa couverture à fresque et la 
composition de son motet de consécration, 1'Ате regina celorum de Marchetto 
da Padova, Enrico Scrovegni a dû négocier. 
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Dans l'optique problématologique, ce sont maintenant les inter- 
prétations anthropologiques qui apparaissent comme consécutives 
aux préoccupations sémiotiques, comme sortant d'elles, cette fois. 
De par la lecture interprétative que nous faisons de ce qui s'inscrit 
en œuvre, nécessairement l'interprétation anthropologique de ces 
inscriptions en découle, en provient. De par son caractère de réponse, 
l'œuvre renvoie à son insertion dans une situation anthropologique 
suscitatrice et motivatrice de ses mises en forme. Elle renferme des 
vections à cette situation. Et notamment à son caractère probléma- 
tique tel que vécu et pensé par ses promoteurs. Par le contenu de 
la réponse qu'elle forme, elle ouvre à l'interprétation (et donc à la 
compréhension) de la problématique même à laquelle elle répond. Or 
се contenu est figuratif, et donc lui-même problématique. C’est donc 
par la problématicité interne de la réponse qu'elle forme que l'œuvre 
renvoie à la problématisation de la situation à laquelle elle répond. 
L'anthropologue, le sociologue, utilisent l'œuvre comme révélateur de 
cette problématicité suscitatrice. Le sémioticien, le rhétoricien, lher- 
méneute, cherchent à l'inverse à comprendre le caractère fictionnel 
de la réponse qu'elle forme, caractère fictionnel qui, figuratif, est 
lui-même constitutivement problématique et, par ce caractère problé- 
matique, problématise sa relation de réponse au problème auquel elle 
répond. D'où l'idée d'une triple problématicité de l’œuvre musicale de 
circonstance : problématicité de la situation suscitatrice d'une œuvre, 
à quoi répond de façon résolutoire sa composition ; problématicité 
de la réponse que constitue possiblement сене œuvre à la situation ; 
et problématicité constitutive de l'œuvre comme réponse figurative 
orientant, en sa teneur de réponse figurative, problématologiquement 
vers le problème auquel problématiquement elle répond. 


L'étude sémiorhétorique comporte ainsi plusieurs versants : recon- 
naître les qualités de la fiction musicale en soi, en s'appuyant sur la 
problématicité interne à l’œuvre musicale et sur les vections qu'elle 
thématise à sa situation anthropologique suscitatrice (caractère de 
réponse problématiquement motivée de l'œuvre à un conflit situa- 
tionnel) ; et considérer cette fiction qu'est l'œuvre comme révélatrice de 
problématiques dans les milieux anthropologiques qui en ont suscité 
la composition. C'est pourquoi une anthropologie musicale historique, 
tout comme une sémiorhétorique, qui en élargit le propos, ne peuvent 
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se déployer que sur le mode interprétatif : constats de dispositifs 
compositionnels et compréhensions en termes de problématiques 
anthropologiques auxquelles, comme dispositifs sensés, ils répondent. 
Aller aux constats suppose un retour : à ce qu'est la raison musicale 
même, à cette façon propre aux œuvres musicales de se déployer en 
forme spécifique de l’action et de la pensée, au logos fictionnel du 
musical lui-même, à ses aptitudes à dire en formant discours, parole 
singulière, propos pour des raisons. Sans reconnaissance d'une pensée 
spécifiquement musicale et de son caractère constitutivement fictionnel, 
pas de sociologie ni d'anthropologie musicales. Sans prise en compte, 
en retour, des liens des œuvres musicales à leurs milieux anthropolo- 
giques suscitateurs, pas de compréhension non plus de cette raison 
musicale, de ses fonctionnements discursifs spécifiques, et notamment 
de cette aptitude du musical à sortir de lui-même pour parler d'une 
réalité. Francastel l'avait clairement reconnu pour les œuvres plasti- 
ques : la lecture des œuvres et de leurs dispositifs compositionnels est 
première et les constats sur leurs dispositifs d'écriture ne peuvent que 
nous orienter pour leur interprétation vers leur situation de produc- 
tion ; leur interprétation en termes de raisons anthropologiques de leur 
invention est seconde et п'орёгегі que comme hypothèse motivée de 
compréhension. La recherche des vections à l'anthropologie que renfer- 
ment les œuvres musicales (leur référenciation à une situation anthro- 
pologique de circonstance) devient un élément tout à fait essentiel des 
constats analytiques pour la lecture de leur sens. On part de constats 
précis quant aux dispositifs d'écriture singulièrement mis en œuvre ; 
et on s'oriente vers leur interprétation depuis le repérage des vections 
de l'œuvre à sa situation productrice. On peut appeler grammaires 
d'œuvres la description de ces dispositifs compositionnels qui compor- 
tent en eux des vections à sortir d'eux-mêmes pour nous orienter vers 
les raisons de leur invention. C'est parce que l'inscription d'un propos 
de circonstance en dispositifs d'œuvre se révèle problématique de sa 
motivation anthropologique qu'elle offre, au lecteur que nous sommes, 
la possibilité de réinsérer une œuvre musicale dans sa situation produc- 
trice et une compréhension de la nature де réponse fictionnelle (fonc- 
tionnelle) de cette œuvre а la problématicité vécue d’une situation. 


3. 


La lecture d'œuvres musicales de circonstance nécessite ainsi d'o] 

une distinction nette entre sens et signification. L'examen attentif de се 
qui s'inscrit en œuvre nous autorise à formuler des hypothèses quant à 
la signification de l'œuvre. Celle-ci est comprise comme ce que, par ses 
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dispositifs d'écriture singuliers, l'œuvre inscrit en texte, en discours, en 
parole, en propos, aptes à sortir d'eux-mêmes pour nous orienter vers 
les raisons de leur profération. La signification d’une œuvre, prise еп 
son ensemble comme texte, concerne donc la dynamique interne de 
l'œuvre, la cohérence де sa mise en configuration, la cohésion de l'en- 
semble hétérogène qu'elle forme, qu'un lecteur est amené à produire 
comme compréhension. Mais l'examen attentif de ce qui s'inscrit en 
œuvre nous révèle aussi des orientations de l'œuvre aux motifs anthro- 
pologiques de sa composition. Ce sont ces orientations de l'œuvre 
vers son extérieur, ces vections de la diégèse à sortir d'elle-même en 
direction de son extradiégèse, qu'en opposition à sa signification, on 
appelle sa référence, ou mieux : ses procédés de référenciation. Procédés 
que la sémiotique identifie sous la catégorie de la deixis? е la poétique 
littéraire de Gérard Genette sous celle de la métalepse!” (ou, du moins, 
sous celles des métalepses qui procèdent par contamination de l'in- 
tradiégèse par l'extradiégèse et que, pour cette raison, je propose, еп 
généralisant le concept sémiotique de deixis, d'appeler des « métalepses 
vectorielles » ou « métalepses de référenciation »). Le sens de l'œuvre 
musicale de circonstance n'est pas alors assimilable à sa seule signifi- 
cation mais à la conjonction de sa signification et de sa référence : 
qui constitue l'œuvre dans son ensemble en discours ; et ce qui, раг се 
discours, est signifié, intentionnellement ou non d’ailleurs, de sa situa- 
tion de suscitation. 

Celien référentiel de l'œuvre à son environnement anthropologique 
suscitateur mérite quelque attention. 1 demeure restrictif. L'œuvre ne 
donne pertinence qu’à certaines données extérieures, auxquelles, par 
inscription spécifique de vecteurs, elle renvoie son lecteur. La lire dans 
sa mise en configuration signifiant interne nous oblige à faire référence 
au milieu dans lequel elle apparaît. De cet écosystème anthropologique 
général de l'œuvre, qu'en d'autres circonstances j'ai appelé l'« éco- 
œuvre », dépend l'insertion de l'œuvre dans des traditions (d'écriture, 
de pensée, de culture, etc.), qui fait que les grammaires d'œuvres sont 
tissées de grammaires d'idiomes. Mais il nous faut distinguer de cette 
éco-œuvre son « écoformelt » qui, pour une œuvre, n'est que la partie 
de son écosystème anthropologique qui a reçu inscription en elle ; 


12. Oswald DUCROT et Jean-Marie SCHAEFFER, article « Référence », in Nouveau 
dictionnaire encyclopédique des sciences du langage, Paris, Seuil, 1995, р. 369-370. 
13. Gérard GENETTE, Métalepse, Paris, Seuil, 2004. 

14. В. VFCCHIONE, 1983, 1985, op. cit. ; id., « La Recherche musicologique 
aujourd'hui : questionnements, intersciences, métamusicologie », in В. Vec- 
CHIONE et Bernard Вт. (dir.), « Music Sciences and Technologies : New Inqui- 
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partie pertinente de l'éco-œuvre, qui s'avère utile à sa compréhension 
comme sens, réalité-pensée ou réalité-monde ; à laquelle, par ses dispo- 
sitifs déictiques et métaleptiques, l'œuvre, plus ou moins précisément, 
nous renvoie. L'éco-æuvre est un concept d'anthropologie, l'écoforme 
un concept de sémiotique lié aux questions de métalepsion. Le système 
qu'elles forment est tout à fait relatif. De l'éco-œuvre peut basculer 

lans de l'écoforme, et inversement. Leurs limites respectives fluctuent 
relativement aux progrès effectués dans la connaissance de la réalité 
anthropologique qui suscite les œuvres et aux progrès de la lecture 
des mécanismes de référenciation, par déiction ou métalepsion, de ces 
œuvres à ces réalités. 

Par cette inscription d’une signification en dispositifs d'écriture 
et d'une référenciation en vections anthropologiques, l'écoforme nous 
ramène doublement de l’œuvre de circonstance vers son avant-œuvre : 
de façon rétrograde, en direction des situations anthropologiques qui 
en suscitent la composition et en motivent le choix des moyens (finis- 
sant par dire non seulement la signification mais aussi la référencia- 
tion) ; et de façon antérograde (ou plus précisément comme un futur 
antérieur), vers la compréhension de l'objet de ces compositions (се, 
face à quoi, ces compositions sont jetées, projetées ; buts qu'on а pour- 
suivis en inscrivant en œuvre, sous forme discursive, cette signification 
et ces référenciations). En permettant l'établissement de liens entre les 
dispositifs d'écriture en œuvre et les raisons de leur inscription, l'éco- 
forme répond aux vections de l'œuvre à sa situation de suscitation. 
Elle indique се vers quoi l'œuvre nous oriente pour se faire lire en sa 
référenciation et la façon dont elle problématise, comme réponse, sa 
situation de suscitation. 

Or, ce qui complexifie, pour nous, la lecture de ces œuvres de 
circonstance, c'est que ces référenciations ne sont pas toutes intention- 
nellement formées. Beaucoup échappent à la visée de l'auteur, voire à la 
visée de leur(s) commanditaire(s) ou du groupe des négociateurs ayant 
formé le cahier des charges de la composition. L'œuvre nous parle alors 
plus volontiers du milieu (social, culturel) où elle est apparue et son 
sens excède la seule intention de son producteur (et du groupe de ses 
promoteurs dans le cas des œuvres de commande) d'inscrire en elle des 
dispositifs de référenciation qui permettent de comprendre les raisons 
de sa composition, son projet d'action sur des auditoires, le propos qui, 
par elle, est proféré. La compréhension de l'œuvre excède се que son 


Ties, New Connections », Interface, The Journal of New Research Music, double 
numéro spécial, 1992, p. 281-322, particulièrement р. 281-291. 
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auteur a voulu у mettre et a eu l'intention, par elle, de destiner pour se 
faire entendre de ses auditeurs. L'œuvre parle bien au-delà de l’inten- 
Чоп de l'auteur qui l'a imaginée et produite. Elle parle d'elle-même, de 
ses aptitudes à se former langage, de sa provenance, de son insertion- 
monde, du tissage du musical et de la réalité. Aussi ai-je proposé que, 
dans le cas de l'œuvre de circonstance, qu'on ajoute aux trois intentions 
que détaille Umberto Eco — intentions de l’auteur, de l’œuvre et du 
lecteur!5 —, une intention de leur situation anthropologique suscita- 
trice et destinatrice, et qu’on complexifie l'intention du seul auteur de 
l'œuvre en une intention négociée entre ses promoteurs. Intention de la 
situation, qui dépasse les seules intentions que l'auteur et le groupe des 
producteurs ont eu de dire, et qui s'inscrit dans l’œuvre, non par elles 
mais à leur occasion. Car il y a plus en l'œuvre que ce que l'auteur ou le 
groupe des producteurs ont souhaité y mettre : il y a du prévu par les 
dispositifs d'œuvre, et de l'occasionnel. Un occasionnel qui jamais пе 
se réduit à de l'arbitraire et jamais ne se confond avec du circonstanciel 
(les aléas de l'acte compositionnel d’une œuvre et de son exécution). 
Dans cette situation de destination, l'œuvre est ainsi ob-jectée. Ce 
face-à-quoi, cet ob-jet qu'elle forme, introduit des publics et simulta- 
nément l'idée qu'elle a non seulement une origine anthropologique 
mais qu'elle est aussi pro-posée. L'interrogation sur sa raison d'être se 
décompose alors en la double question de son origine anthropologique 
{son genos) et sa destination (son telos). C'est une même chose pour 
une œuvre que sourdre d'une situation et être destinée. Се qu'exprime 
parfaitement la notion de projet : ce qui se jette, par l’œuvre, en avant 
des acteurs d’une situation anthropologique, à destination d'audi- 
toires sur lesquels, par l'œuvre et telle précisément qu'on la forme, оп 
souhaite avoir action. Si, en une circonstance anthropologique singu- 
lière, une œuvre, par ses moyens musicaux propres, se forme en texte, 
en discours, en parole singulière, en propos, et renvoie par aspects à la 
circonstance qui en a suscité la composition ou en vue de laquelle on l'a 
composée (consécration d’un édifice religieux, d’une chapelle peinte à 
fresque, d'un devant d'autel, d’un tombeau de famille, couronnement 
ou sacre d’un roi ou d’un empereur, intronisation d'un доре, d’un 
pape, d’un évêque ou d'un archevêque, cérémonie de mariage, alliance 
militaire ou commerciale, signature d'un traité de paix, etc.), c'est 
qu'elle vise des auditoires et se destine à être, comme telle, раг eux, 
appréhendée. L'œuvre n'a pas seulement alors ипе signification et une 
référence, mais elle se forme en projet. Elle a une destination, vise des 
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publics et les implique dans sa mise en forme. Elle ne fait pas qu'être 
proférée, mais, inscrivant des significations et des vections (rétrogrades, 
à sa situation productrice ; antérogrades, à sa situation de destination), 
elle se propose à eux comme une parole, un positionnement singulier 
circonstancié dont elle tente de les persuader. L'œuvre réfère à son 
projet, et se déploie aussi en adresses, en métalepses de destination. 


Par ces vections destinatrices, une dimension rhétorique fait partie 
du projet d'œuvre de circonstance. Comme discipline qui se centre sur 
l'objectif des œuvres musicales, sur l'acte de former sens par elles dans 
le but d'avoir action sur des auditoires, la sémiorhétorique est essen- 
tielle à la compréhension de la raison d'être des compositions. Elle se 
préoccupe de l'acte anthropologiquement complexe d'inscrire sens en 
œuvre (perspective sémiotique), dans des circonstances (perspective 
sémio-anthropologique), pour des raisons. Élargissant la probléma- 
tique de la signifiance des œuvres musicales en la portant à la question 
de l'inscription-pour, elle l’organise en une trilogie : logos constitutif 
des œuvres (modalités propres à l'inscription) ; genos anthropologique 
(origine) ; et telos (destination). La raison rhétorique d’une œuvre 
musicale (son logos rhétorique) sera donc celle qui inscrit en dispositifs 
d'œuvres un propos qui, pour être, en situation, motivé, et pour avoir 
impact sur des auditoires, se constitue en déictions et en métalepsions 
à la fois du genos et du telos de l'œuvre. 


Ce telos, qui est enraciné dans la situation anthropologique origi- 
nelle de suscitation de l'œuvre, ne se réalise cependant que par l'acte de 
formation d'une œuvre et l'acte de sa promotion, еп une circonstance 
festive, devant des publics. Considérant cette double inscription de 
vections (еп direction rétrograde de la situation qui l'a suscitée, comme 
en direction antérograde des auditoires auxquels on la destine), l'ap- 
proche sémiorhétorique opère le lien entre sémiotique de l'invention- 
signe, anthropologie des situations suscitatrices d'œuvres, et portée du 
discours de nature rhétorique qui s'inscrit en œuvre, en les réunissant 
dans un unique arc sémiorhétorique qui réinsère l'œuvre et ses dispo- 
sitifs d'écriture dans les raisons anthropologiques de leur production et 
de leur destination. Le sens alors est redéfini comme système triple — 
signification, référenciation et destination —, réorientant la lecture des 
œuvres vers celle des implications : situations anthropologiques susci- 
tatrices métaleptiquement impliquées dans les dispositifs d'œuvre ; 

upes de producteurs (commanditaires, compositeurs, dédicataires, 
etc.) métaleptiquement impliqués ; auditoires, c'est-à-dire destinataires 
et, au-delà, lecteurs actuels, métaleptiquement impliqués. 
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4. 


L'idée essentielle sur laquelle se fixe l'approche sémiorhétorique st 
que, pour avoir action sur des auditoires, les œuvres produisent fiction. 
Cette fiction s'agence en diégèse, en « texte », en parole, en discours. La 
question est de savoir comment l'œuvre fictionnelle parle de sa motiva- 
tion réelle comme de son projet d'action, et donc moins comment 
l'œuvre s'insère réellement dans une situation anthropologique donnée 
que comment elle déclare s'y insérer ; moins comment elle effectue son 
impact réel que comment elle déclare son telos projeté. L'étude de ce 
caractère fictionnel de l'œuvre musicale se déploie en cinq champs au 
moins : argumentatif, phatique, tropologique, poétique et stylistique. 
Tous sont du ressort du discursif, mais chacun différemment. Chacun se 
préoccupe de l’une des propriétés de l’œuvre musicale : discourir, 
accrocher un lecteur, parler dans un sens figuré, impliquer en œuvre 
une subjectivité, optimiser la formulation d'une œuvre dans le but 
d'accroître son effet sur des auditoires. Le premier champ concerne les 
aptitudes du musical à l'argumentation. Sur cette orientation d'une 
musique comme constitutivement argumentative, je me suis ailleurs 
abondamment expliqué!$. On peut être surpris des raffinements dont 
peut faire preuve en matière de raisonnement l'œuvre musicale de 
circonstance du Moyen Âge tardif. Souvent, dans cette civilisation 
post-scolastique, baignée de rhétorique, les dispositifs d'écriture se 
réalisent en argumentation : par les textes, la pluralité des textes, et 
leurs sous-textes souvent nombreux ; par les dispositifs musicaux 
d'écriture ; et par la coopération du texte et de la musique pour 
produire, de concert, argumentation. Dans ces œuvres chantées, la 
façon dont le texte nous vient par le musical, non parlé, récité, déclamé, 
mais chanté, psalmodié, vocalisé, orné, polyphonisé, est essentielle. 
C'est par la venue du texte tel que promu par l'œuvre polyphonique 
chantée que nous vient le sens. De l'argumentation se trouve à tous les 


16. В. VECCHIONE, « Musique, herméneutique, rhétorique, anthropologie... », 
op. cit. ; id., « Modélisation et heuristique dans les études sur la poésie et sur 
la musique de nature argumentative », in Мана СкАВОСУ (dir.), Les modèles 
dans l'art. Musique, peinture, cinéma, Presses Universitaires de Strasbourg, 
1997, р. 21-65 ; id., « Entre rhétorique et pragmatique : L'innovation séman- 
tique dans les œuvres musicales de nature argumentative », in Gino STFFANI, 
Eero TaRASri et Luca Максом (dir.), Musical Signification. Between Rhetoric 
and Pragmatics, Bologne, CLUEB, 1998, p. 341-390 ; id., « Rhétorique et raison 
tensive : L'expression musicale du jugement», communication au Deuxième 
Symposium Ínternational sur les Sciences du Langage Musical (SLM2), Saint- 
Rémy de Provence, 2004. 
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niveaux de l'œuvre : de l'œuvre prise en son entier comme raisonne- 
ment explicitement déployé ; à la figure élémentaire qui l'implicite ; et 
aux rhèses intermédiaires, fragments non connexes de l'œuvre qui, mis 
bout à bout, le déploie de manière explicite ou l'implicite seulement!?. 
Mais l'approche sémiorhétorique d’une œuvre de circonstance пе 
s'épuise pas dans la considération de sa dimension argumentative. 
D'autres propriétés de sa rationalité sémiorhétorique émergent, comme 
par exemple son caractère « phatique!® » qui oriente l'enquête vers les 
questions de l'accrochage du lecteur par l'œuvre et de l'appel de 
l'œuvre à se faire lire (coopération entre œuvre et destinataire ; ou, si 
l'on préfère, facilitation par l'œuvre elle-même de son appréhension, et 
plus généralement, jeu de l'œuvre avec son lecteur, pour l'aiguiller 
éventuellement sur de fausses pistes d'interprétation). Cette aptitude 
de l'œuvre à jouer (se jouer) de son lecteur ouvre espace à la пёросіа- 
tion qui, pour être efficace, nécessite cependant la coopération d'autres 
dimensions. De la dimension « fropologique » de l'expression musicale 
tout d’abord, qui, selon la définition même de la notion rhétorique de 
trope (type de prédication qui établit une distance entre énoncé et 
signifié, de telle manière que, pour signifier quelque chose, on ne 
l'énonce pas directement, mais qu’on énonce tout autre chose), exploite 
les aptitudes de la musique à manier le double sens!°. Champ tropolo- 
gique qui se ramifie selon les plans d'application de cette manière-trope 
de produire le sens musical : applications à la « figure-trope » ; mais 
aussi au « discours-trope » (où une œuvre s'affiche par exemple narra- 
tive mais pour mieux se déployer et mieux faire passer sa dimension 
cachée d’argumentation) ; et à la « lecture-trope » (comme dans les cas 
où l'œuvre se joue de son lecteur). Par ailleurs, une action de l'œuvre 
sur des auditoires, l’effectivité de la négociation qu'elle met en œuvre, 


17. В. VECCHIONE, « Musique et stratégies de lecture : Du bris du texte au 
sens en rhèsation », communication à la Cinquième Conférence Internatio- 
nale Musique et Signification, « La musique et le sens : L'œuvre-texte en ses 
contextes », Aix-en-Provence, université de Provence et Conservatoire de 
Musique, 1998 (à paraître). 
18. B. Vecchione, « Entre rhétorique et pragmatique... », op. cit. 
19. В. VECCHIONF, « Tropes de catachrèse et tropes d'ironie dans le motet 
Nuper rosarum flores de Guillaume Dufay pour la consécration de la cathé- 
drale de Florence (25 mars 1436) », communication au Colloque International 
Approches herméneutiques de a musique Strasbourg, Université de Sciences 
fumaines, 1999 (non publié); id., « Dix leçons de silence. Ou : Essai sur la 
manière-trope de lire le sens musical >, communication à la Septième Confé- 
rence Internationale sur la Signification Musicale (ICMS?), Institut Interna- 
tional de Sémiotique, Imatra, Finlande, 2001 (non publié). 
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ne peut se comprendre sans inscription en dispositifs d'écriture d'une 
subjectivité (des producteurs impliqués, des destinataires visés, du 
propos qu'on cherche à tenir face à eux). L'approche sémiorhétorique se 
rattache alors à une « poétique® » dont les principaux outils s'avèrent 
être les notions de « niveaux intra iques emboîtés » et de « signes 
condensés » analysables en termes d’« énonciateurs fictifs multivo- 
ques », de « points de vue » exprimés par ces énonciateurs, de « voix » 
et de « modalités énonciatives » (souvent polymorphes d'ailleurs), de 
« grammaires tensives », affectives ou performatives?l, d'« écoute 
multivoque », de « métalepses » enfin (de l'auteur, du commanditaire, 
du dédicataire, de la situation suscitatrice de l'œuvre, du lecteur). C'est 
раг de tels « signes condensés » que se révèle la présence en œuvre non 
seulement de ce qui se négocie de Іа part du groupe des promoteurs 
vis-à-vis de certains publics, mais aussi des formulations spécifiques, 
les modalités d'énonciation choisies pour cette négociation. L'énoncia- 
tion de points de vue manifeste l'expression d'une subjectivité, si néces- 
saire à la mise en œuvre d'un discours à but persuasif. Quelle que soit 
sa fonction (persuader, séduire, convaincre, critiquer, combattre, 
dissuader, voire manipuler), le discours rhétorique exprime toujours 
une position ; est toujours orienté ; manifeste toujours une subjectivité, 
une intersubjectivité ; exprime des points de vue propres à chacun des 
acteurs fictifs dans l'acte sémiorhétorique de destination. La question 
des « voix énonciatives », dont l'inflexion considère la nature précisé- 
ment rhétorique de l'acte énonciatif, montre que, dans un seul énoncé, 
non seulement est présente une référence à la situation d'énonciation, à 
la circonstance énonciative, mais que cette énonciation l'est selon des 
modalités dont le degré d'explicitation, plus ou moins fort, sera en rela- 
Чоп avec l'efficience persuasive du discours proféré. La question des 
« grammaires de dispositifs », tant affectives que performatives, touche 
à la façon d'inscrire en dispositifs d'écriture musicale ces énonciateurs 
fictifs, leurs points de vue, leurs voix énonciatives multiples. Souvent 


20. B. VECCHIONE, « Littérature, Arts plastiques, Musique : Énonciateurs fictifs 
polymorphes, signes condensés, écoute multivoque, grammaires affectives », 
communication au Troisième Symposium International sur les Sciences du 
Langage кп (51 М3), Bologne, Scuola Superiore di Studi Umanistici, 2006 
(à paraître). 
2118. Vecchione, « Rhétorique et raison tensive... », op. сй. ; id, « Modes de 
rammaire musicale tensive dans le Plange regni respublica de Guillaume de 
chaut », communication à la Huitième Conférence Internationale sur la 
Signification Musicale (ICMS8), Paris, Université de Paris-Sorbonne, 2004 (à 
paraître) ; id., « Littérature, Arts plastiques, Musique... », ор. cit. 


Une approche sémiorhétorique du musical 289 


ces grammaires, qui ont à exprimer les divergences d'opinion sur une 
question donnée, se constituent, pour leur expression, de manière 
tensive. La tension révèle souvent la présence d’une multiplicité d'énon- 
ciateurs, la multivocité de leurs voix énonciatives, des différences de 
points vue, des oppositions, des divergences, la distance à négocier. 
Elle peut se produire entre dispositifs distincts de l'œuvre comme de 
manière interne à un seul. Dans le premier cas, on parlera cas de 
«syntaxe figurative », et dans le second de « morphologie (intrafigu- 
rale) tensive » propre aux « signes condensés ». Les métalepses, ces 
dispositifs d'écriture qui permettent le renvoi plus ou moins figuré des 
énonciateurs fictifs aux acteurs réels d’un acte dénonciation, révèlent 
l'implication de l'énonciateur réel dans l'énonciation fictive, et par ce 
degré de tropation du renvoi, раг l'intensité de cette implication, la 
façon pour lui de négocier cette implication. Les questions de facture 
enfin, optimisant la formulation d’une œuvre en vue de former, par 
elle, parole singulière et d'accroître son impact sur des auditoires, 
donne à la sémiorhétorique une orientation « stylistique? ». La facture 
de l'œuvre, qui concerne autant sa facture compositionnelle que le tour 
que lui donne l'interprète, produit, plus que tout autre paramètre, 
ostension, impact sur les auditoires. Pour la sémiostylistique, le sens, 
qui s'inscrit comme « sens pour avoir effet », se réalise par се biais de la 
facture, par la façon dont l'œuvre est réellement formulée, « prononcée ». 
Son et forme, morphologies dynamiques et phénoménalités de la 
matière, poids, pâte, couleur, grain, allure, énergétique, entretien, 
impact et dynamique, fluidité, épaisseur, compacité, tout comme l'ago- 
gique, le délié, le louré ou encore le piqué y jouent un rôle important. 
L'approche sémiorhétorique crée système de tous ces aspects. 
L'œuvre у est considérée comme ayant pouvoir de dire et pouvoir de 
séduire, d'émouvoir, d'intéresser, d'intriguer, de négocier, apparem- 
ment aussi de manipuler, plus généralement de faire réagir un auditoire 
sinon même tout simplement de le faire agir. Elle est action de former 
« parole », mais dans le but de produire effet ; moyen de négocier ; 
forme de l’action ; elle а pouvoir de former et de formuler, de proposer, 
de penser ; elle se configure en diégèse, en « texte » fictionnel pour 
narrer, décrire, mais tout autant pour raisonner, argumenter, exprimer 
un point de vue, en critiquer un autre, défendre une position, soupeser 
le pour et le contre, négocier une distance avec des auditoires, régler 


22. В. VECCHIONE, « La part du style dans la production musicale du sens », 
communication au Séminaire de Recherche « Musique et Style », université 
de Paris-Sorbonne, 1997 (non publié). 
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avec eux un différend ; elle se forme en dispositifs d'œuvres tensifs qui 
impliquent un compositeur, voire tout un groupe de promoteurs, et 
des destinataires, des subjectivités, une relation constitutivement inter- 
subjective. L'approche sémiorhétorique Lente de comprendre comment 
l'œuvre musicale s'agence par ses propres moyens en « parole », еп 
«sens », en « propos », plus généralement en diégèse, en discours de 
types divers : poétique (narratif, élégiaque, épique, satirique, etc.) ; 
rhétorique (séducteur, émouvant, édifiant, laudatoire, persuasif, argu- 
mentatif, critique, manipulateur, dissimulateur, tricheur, sournois, 
menteur, trompeur, etc.). Comment l'œuvre atteint ses auditoires, par 
quels éléments de ses dispositifs d'écriture, et comment ces auditoires 
sont prévus par elle ; comment de la subjectivité, de l'intersubjectivité 
s'inscrit en ses dispositifs d'œuvre pour que s'opère sa fonction négo- 
ciatrice ; comment enfin s'optimisent ses formulations pour un accrois- 
sement de son effet sur ses destinataires, etc. Aux questions de consti- 
tution du discours tenu par l'œuvre s'adjoignent ainsi des questions 
d'implication des auditoires visés et de modulation de l'impact que, par 
l’œuvre telle qu'exactement formée, on cherche réellement à avoir sur 
eux. Cette implication modulée se produit par la conjonction de divers 
moyens : pratiquer le double sens ; régler l'intensité de l'implication 
souhaitée du groupe des producteurs et des destinataires ; se décharger 
sur des présentations fictives de situations réelles ; travailler la forme 
pour en maitriser l'impact. L'étude des propriétés sémiorhétoriques 
de l'œuvre touche ainsi à divers pouvoirs du musical : d'argumenter ; 
d’accrocher un lecteur voire de l'impliquer dans l'œuvre ; de manier 
le double sens ; de produire, par des moyens musicaux, des discours 
de fiction ; d'optimiser la formulation de l'œuvre en vue d'en accroître 
les effets sur des auditoires. À chacune de ces cinq grandes fonctions 
de l'œuvre musicale correspond l'une des cinq grandes orientations de 
l'approche sémiorhétorique. 


5. 


Pourtant, l'approche sémiorhétorique ne peut s'épuiser dans cette 
seule considération de l'énoncé et de l'énonciation musicale. Étudiant 
la question de l'action de l'œuvre sur des auditoires, il lui faut distin- 
guer entre telos et effet d'une œuvre ; dimension d’ostentation d'une 
œuvre jouée en une circonstance (qui est liée à l'apparat, à l'impression 
que l'on veut, par l'œuvre et le cérémonial, laissée sur des auditoires) 
et effet recherché du contenu de son discours ; « impact projeté » раг 
l'œuvre et « impact effectif >, « auditoires visés » par l'œuvre (intradié- 
gétiquement impliqués) et « auditoires empiriques », extradiégétiques, 
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réels. Quoique liées, ces deux dimensions de l'effet souhaité et de l'effet 
obtenu demeurent distinctes. Elles entrent même parfois en rivalité. П 
peut arriver que l'effet réel de l'œuvre résulte du caractère ostentatoire 
de sa diffusion plus que du contenu de ses propositions. L'approche 
sémiorhétorique se fixe sur les contenus de l'intradiégèse, les moyens 
musicaux de produire discours, d'intenter sens, et action, telos, projec- 
tion (d’un effet, d’un public). Une étude des conditions extradiégétiques 
de l’œuvre (suscitation, commande, dédicace, composition, destination, 
autant que diffusion, réception, lectures) est du ressort des disciplines 
anthropologiques. Les publics anciens, contemporains de l'œuvre, sont 
distincts des publics actuels sur lesquels ces œuvres peuvent encore 
avoir effet. Les auditoires visés par l'œuvre, auditoires impliqués раг 
l'intradiégèse, doivent être distingués des autres publics. Lors de l'exé- 
cution de l’œuvre dans la circonstance pour laquelle elle a été prévue, 
par exemple, tous les publics présents dans l'assistance n'étaient pas 
nécessairement visés, et cependant l’œuvre а pu avoir effet sur eux. 
Par ailleurs, lecteurs actuels, nous n’appartenons pas aux auditoires 
visés par la diégèse : ceux dont les promoteurs souhaitaient emporter 
l'adhésion. Nous n'avons ni à être convaincus par les contenus de 
l'œuvre, ni à adhérer à ses propos. Nous en faisons seulement l'étude 
et nous interrogeons sur ce qui en est en œuvre dans ces œuvres pour 
que qui convainque qui de quoi. L'arc sémiorhétorique s'immerge dans 
un arc pragmatique, ou dans un arc herméneutique plus ample qui le 
surplombe pour l'examiner. La question de l'effet réel des œuvres sur 
des auditoires effectifs nous conduit а une pragmatique de la réception 
où ne s’imbriquent pas nécessairement toujours des articulations de la 
diégèse et de l'extradiégèse, mais où, on le voit, ce repeint qu'est l'inter- 
prétation vient у jouer un rôle essentiel. Sémiostylistique, sciences de la 
réception, pragmatique, herméneutique, ouvrent la voie à de nouvelles 
interrogations : sur l'efficience empirique de l'œuvre, la distance entre 
effet projeté et effet réel, l'efficace sémiorhétorique ; l'efficience de sa 
réception, de tous ces types de réceptions et notamment de sa lecture, 
de ses lectures possibles ; le rôle de l'interprétation, des réinterpréta- 
tions dans l'impact de l'œuvre sur des publics actuels. La probléma- 
tique de l'effet se déplace ainsi vers celle des raisons qui font l'impact 
d’une œuvre. Celles-ci ne sont pas nécessairement liées à l'intention de 
l'œuvre de former pour dire, ni même à l'intention du groupe de ses 
promoteurs de dire pour avoir impact. L'efficace de l'œuvre ne dépend 
pas nécessairement de ce qu'elle prévoit en ses dispositifs d'écriture, 
mais de ce qui, par eux, demeure imprévu, de ses aléas (de diffusion, 
d'interprétation, de lecture, etc., tout comme d'écriture). Cette adhé- 
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rence de l'œuvre à la pragmatique de ses effets et de ses lectures nous 
force à distinguer entre sens intentionnel et sens in-intentionnel, en 
précisant toutefois la double orientation selon laquelle entendre l'in- 
intention : dans une acception plus anthropologique, comme stratifica- 
tion des productions musicales dans leurs reconfigurations et réeffec- 
tuations, interprétations et réinterprétations (appartenance des œuvres 
musicales à des idiomes musicaux, des traditions d'écriture ou d'inter- 
prétation} ; dans une acception plus herméneutique, comme limites 
à tout énoncer de sens par le musical. L'approche sémiorhétorique se 
dégage alors de la seule question de l'intention de former pour dire et 
aborde celle de l'effet réel de l'œuvre par rapport à ce qui, en dehors de 
ce qu’elle énonce et est formée pour énoncer, s'annonce au défaillir de 
tout énoncer par le musical, de tout pouvoir du musical à dire. 


23.8. VECCHIONE, « L'épaisseur multiple du maintenant culturel (stratifié, entre- 
lacé, multivectorisé) », communication au Deuxième Séminaire de Recherche 
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réinterprété, du toujours-déjà-réécrit, reconfiguré, repensé, dont il nous faut 
patiemment, à l'image de l'archéologue, démêler les couches. 
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